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Diplomska naloga obravnava razvoj mode ob nastanku Sovjetske zveze leta 1917 in mu sledi do 
vzpona Stalinove kulturne politike socialističnega realizma. V začetku diplomska naloga oriše 
zgodovinsko ozadje in družbene razmere med revolucionarnima letoma 1905 in 1917. S kratkim 
opisom dogajanja med oktobrsko revolucijo in vzponom socializma na politični ravni se izriše 
vloga umetnikov pri vzpostavitvi nove države. Osrednji del diplomske naloge se posveča 
avantgardnim umetnikom, ki so ustvarjali na področju tekstilne umetnosti in njihovim idejam o 
vzpostavitvi nove sovjetske mode. Izpostavljeni so problemi, s katerimi so se umetniki soočali, od 
ekonomskih do ideoloških, ki so privedli do razkolov med umetniškimi gibanji. Ti so oteževali pot 
do cilja, ki je bil vzpostavitev množične tekstilne proizvodnje, namenjene potrebam proletariata. 
Nalogo sklene še zadnji neuspeli poskus vzpostavitve tekstilne industrije, ki pripelje do spoznanja, 
da umetniki sami niso dovolj močni, da bi ustvarili povsem novo kulturo oblačenja. Ob 
Stalinovemu vzponu na oblast so se v modo in njeno dojemanje ponovno vrnili pred-
revolucionarni ideali in vplivi. 
 
 




This diploma thesis deals with the development of fashion at the formation of the Soviet Union in 
1917 and follows it to the rise of Stalin's cultural policy of socialist realism. Initially, the thesis 
outlines the historical background and social conditions between the revolutionary years of 1905 
and 1917. A brief outline of events between the October Revolution and the rise of socialism 
spotlights the role of artists in the construction of a new state. The central part of the diploma thesis 
is dedicated to avant-garde artists who have created in the field of textile art and their ideas for a 
new Soviet fashion. The problems faced by artists are highlighted, from economic and ideological, 
which have led to divisions between the art movements. These made it difficult to reach the goal 
of establishing mass textile production for the needs of the proletariat. The thesis is concluded by 
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the last failed attempt to establish a textile industry, which led to the realization that artists 
themselves were not strong enough to create a completely new clothing culture. With Stalin's rise 
to power, ideals and influences returned to fashion as they were before the revolution. 
 




Začetek 20. stoletja je za caristično Rusijo pomenil konec vsega, kar so poznali do tedaj. Z 
revolucijami vse od leta 1905 pa do 1917 se je spremenila družbena zavest in pogled na svet, 
mnogim je predstavljala upanje za boljši jutri, medtem ko so drugi doživljali propad vsega, kar jim 
je bilo ljubega. »Februarska revolucija ni pometla le z monarhijo, temveč je izbrisala celotno 
civilizacijo.«1 je novonastalo stanje opisal Orlando Figes. Obstajala je močna želja po tabuli rasi, 
začetku iz nič. Najpomembnejša je postala sedanjost, brez pogledov v prihodnost in obračanja v 
preteklost, kot v citatu manifesta Nauma Gaba »Preteklost puščamo za seboj kot mrtev balast. 
Prihodnost prepuščamo vedeževalcem. Mi zavzemamo sedanjost.«2 
V svoji diplomski nalogi sem se osredotočila na stanje na odru kulture od oktobrske revolucije, ko 
so avantgardisti želeli izenačiti življenje z umetnostjo, do dokončne prevlade Stalina in njegove 
kulturne politike socialističnega realizma. Prva leta nastanka države je v marksističnem duhu 
izobražena inteligenca vodila glavne umetniške institucije in s svojimi nauki spodbujala mlade 
umetnike, naj preko umetnosti pomagajo mladi državi pri izgradnji novega človeka. Umetnikova 
graditeljska vloga je postala temelj za celotno sovjetsko avantgardo. Človeški možgani so bili za 
umetnike zgolj kompleksen stroj, ki so ga hoteli reprogramirati. Zato so z dražljaji mehanične 
umetnosti (filmska montaža, biomehanika v gledališču, industrijsko oblikovanje itd.) poskušali 
izzvati v njih ponavljajoče se refleksne odzive (vzor so imeli v psihologu Ivanu Petroviču 
Pavlovu). Prepričani so bili, da se zavest oblikuje pretežno pod vplivom okolja, zato so gojili 
predvsem tiste veje umetnosti, ki so neposredno vplivale na vsakdanje življenje ljudi. V drugem 
delu naloge sem se ene od teh vej lotila bolj podrobno, raziskala sem razvoj posebne socialistične 
mode, ki je kot reakcija na buržoazna oblačila nastala med avantgardnimi umetniki. Novi kroji, 
vzorci in mentaliteta so obrodili bogato tekstilno umetnost. Avantgardni umetniki, ki so se 
specializirali na področju tekstila, so želeli sprva obračunati s tradicijo pred-revolucionarne 
zahodne mode. Kasneje pa se je bolj kot na zavračanje preteklosti pozornost usmerila na 
funkcionalnost oblačil: na dela, ki so jih ljudje opravljali, na tipe teles in na splošno prijetnost 
materialov in krojev. Nastale ideje so še danes prisotne v modni industriji, vzorci avantgardnih 
                                                 
1
 FIGES 2002, p. 426. 
2
 Naum GABO – Anton PEVSNER, The Realistic manifesto, in: John Bowlt, Russian art of the avant-garde: 
Theory and Criticism, 1902-1934, New York 1976, p. 214. 
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umetnikov velikokrat krasijo modne piste po svetu, medtem ko sta že več desetletij 
najpomembnejša lastnost oblačil funkcionalnost in udobnost.  
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1. ZGODOVINSKO OZADJE  
»Glavne ulice so bile okrašene v carskih barvah, beli, modri in rdeči, kipe so ozaljšali s trakovi in 
venci; na pročeljih bank in trgovin so viseli portreti carjev od ustanovitelja dinastije Mihaela, nad 
tramvajskimi progami pa kite barvnih luči, ki so se ponoči prižgale v obliki napisa Bog ohrani 
carja ali pa orla z dvema glavama in letnicami 1613-1913.«3 
Opis predstavlja prestolnico Ruskega imperija Sankt Peterburg, ki je februarja leta 1913 slavila 
tristoletnico vladavine Romanovih. Ljudje iz vseh koncev cesarstva so se zgrinjali v mesto. Od 
veljakov, ki so zasedli najprestižnejše hotele do preprostih vaščanov, ki so se na ulicah čudili 
električnim lučem. Kot so se mešali podeželski kmetje in delavci z gosposko oblečenimi in 
nadišavljenimi sprehajalci, so se na cestah mešali tramvaji, kočije s konjsko vprego, avtomobili in 
sani. 4 To je bila Rusija tistega časa, neuravnotežena, z eno nogo že v novem veku, z drugo pa je 
obtičala v 19. stoletju. 
Revolucijo je poleg vojne in pomanjkanja, povzročilo čedalje hujše neskladje med družbo, ki je 
pod vplivom modernizacije postala vse bolj izobražena, urbanizirana in zapletena, in okostenelim 
samovladjem, ki se v svojem slogu vladanja ni želelo prilagoditi nastalim razmeram. V resnici je 
caristična oblast vse bolj težila k vračanju v »zlato« preteklost. Carji, ki so izgubili vez s svojimi 
podaniki, vse odkar je Peter Veliki uvedel zahodnjaško dvorno življenje, so se v obupanem iskanju 
po rešitvi zatekli k že preživetim idejam. V njihovih glavah je prevladala predstava o podeželskem 
prebivalstvu, ki se ukvarja s kmetijstvom in obrtjo in je povsem odrezano od modernega sveta. 
Ruralno prebivalstvo, živo poosebitev staro moskovske duše, so si zamišljali oblečeno v doma 
sešita tradicionalna oblačila, bogata z ljudskimi vzorci barvnih vezenin.5 Za moje diplomsko delo 
je pomembno prav obravnavanje oblačil s strani dvora kot medija, preko katerega se je simbolno 
želel povezati s podeželjem in pravim ruskim načinom življenja. Temu pa je posledično sledil 
popoln prelom oz. želja po prelomu s strani avantgardistov tako z modo carističnega obdobja kot 
s tradicionalnim ljudskim tekstilom, ki si ga je caristični sistem prisvojil za svojega. 
                                                 
3
 FIGES 2013, p. 29. 
4
 Prav tam. 
5
 RUANE 2009, pp. 151–170. 
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Nikolaj II. in njegova žena sta se ob različnih slavjih in plesih poslužila originalnih oblačil iz 
Ruskega cesarstva6 in s tem spodbudila še preostale člane dvora, da si priskrbijo reprodukcije 
aristokratskih oblačil preteklega časa. Poleg “pristnih” ruskih oblačil je bilo na dvoru videti tudi 
godce, ki so igrali na tradicionalna glasbila in prepevali ljudske pesmi. Ideja o ponovni 
vzpostavitvi načina življenja pred Petrom Velikim se je izkazala za napačno. Ne le, da je celoten 
nastop izpadel kot maškarada, ljudje so doumeli, kako je dvor povsem brez stika z realnostjo. 
Idealizirana podoba podeželja, ki so si jo naslikali aristokrati, je bila daleč od resničnega vsakdana 
običajnih ljudi. Industrializacija se je iz mesta razširila v vse pore ruskega imperija. Obrtniki, ki 
so se ukvarjali s tekstilom, so zaradi upada dohodka kot posledice industrializacije opustili svoje 
delavnice in se z mnogimi sovaščani podali v mesta ter postali del brezoblične množice 
izkoriščanih delavcev v tekstilni industriji. Kmetje so začeli  opuščati doma sešita oblačila, saj so 
bila zaradi množične proizvodnje konfekcijska (ready-to-wear) oblačila cenejša od samega blaga, 
tradicionalna oblačila pa so hranili za obrede in praznike.7 
Caristični sistem je temeljil na trdni družbeni hierarhiji. Na vrhu je bil dvor, pod njim pa podporni 
stebri v državni upravi, vojska ter cerkev. Na dnu družbene lestvice je bilo kmečko prebivalstvo, 
katerega podeželsko okolje se je počasi, a vztrajno spreminjalo tako fizično kot psihično.8 Mnoge 
na novo zgrajene šole so vzgojile revolucionarno generacijo mladih in pismenih kmetov, ki so 
želeli strmoglaviti patriarhalni svet podeželja in so se borili proti terorju in srednjeveški miselnosti 
vladarja. Car Nikolaj je leta 1902 izjavil : »Rusijo si predstavljam kot zemljiško posest, njen lastnik 
je car, oskrbnik je plemstvo, delavci pa so kmetje,«9 in s tem lepo povzel rusko družbeno stanje, ki 
ga je njegov režim ustvarjal.  
Carju je v metafori uspelo opisati resnične razmere v Rusiji, saj so kmetje res vse prepogosto 
postali delavci in se kasneje, za časa državljanske vojne, zopet vrnili na podeželje. Za zapoznelo 
rusko industrijo je ta poceni delovna sila predstavljala glavnino delavcev in poglavitno prednost 
pred starimi industrijskimi državami, kjer se je delavstvu že uspelo organizirati, si izboriti delavske 
pravice, boljše plače in bolj humane pogoje za delo. Carska oblast je predolgo podcenjevala moč 
                                                 
6
 Rusko carstvo (Moskovsko carstvo) je obstajalo med letoma 1547 in 1721, ko je Peter Veliki ustanovil Ruski 
imperij. 
7
 RUANE 2009, pp. 164–181. 
8
 FIGES 2014, p. 13. 
9
 FIGES 2013, p. 61. 
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množice in odlašala s sprejetjem zakonodaje, ki bi delavcem izboljšala življenje. S tem je zagrešila 
eno svojih največjih napak, saj je bil nastanek številčnega in nezadovoljnega mestnega delavskega 
razreda eden poglavitnih vzrokov za njen padec. Položaj je bil še bolj brezizhoden, ker vplivni 
reakcionarji niso hoteli priznati »delavskega vprašanja«, saj je bila Rusija po njihovem mnenju 
kmečka družba (in bi morala takšna tudi ostati).10 Tu je zopet primer, ki kaže na prepad med 
vodilno manjšino, ki je bila skoraj dve stoletji zaprta v svoj svet in se je bolj kot z mnenjem 
podanikov ukvarjala s posnemanjem zahodnih imperijev. Tem se je na očeh dvora, a mimo 
njihovega zaznavanja in razumevanja, počasi in ne po lastni želji začel spreminjati življenjski slog 
z idejami iz zahoda.  
Gospodarstvo je bilo ta čas v resni krizi in reakcionarni zavezniki carja so se zavedali, da je 
potrebna moderna industrijska infrastruktura, če se želi Rusija kosati z zahodnimi silami. Ob vse 
večji gospodarski podobnosti z zahodom pa so se borili proti vsem političnim zahtevam in 
družbenim spremembam, ki sta jih prinesli industrializacija in urbanizacija. Prav zaradi želje po 
zahodnem načinu življenja je v Rusiji postalo Marxovo delo Kapital, ki je izšlo leta 1872, tako 
zelo brano. Čeprav je bila takrat cenzura izjemno stroga, so knjigo zaradi suhoparnega jezika, 
množice statistik in ogromnega števila strani spustili v obtok, priljubljenost knjige pa je potem 
presenetila vse. Rusko inteligenco je k marksizmu pritegnilo njegovo podajanje objektivne rešitve 
za boj proti bedi revščine in nazadnjaštva. Hkrati so v tej ideologiji videli racionalno pot, ki bi 
pripeljala Rusijo bližje modernemu zahodu. Pritegnila jih je evropska narava marksizma, dejstvo, 
da ne izvira iz ruske zgodovine, da ni nekaj provincialnega, ampak je povsem nova in poživljajoča. 
Tu se vidi, kako je v začetku revolucionarne miselnosti prevladovalo gibanje, ki si je želelo 
novosti, ki se ni otepalo tujih in ne-ruskih praks, temveč je želelo stran od zgodovine Rusije, 
prežete z avtokracijo, pravoslavno cerkvijo in podeželsko zaostalostjo. Marksizem jim je ponujal 
izhod iz usode, ki je pretila državi in sicer, da bo ostala pol azijska država. Odprl ji je vrata do 
zahoda, njegove kulture, institucij in vseh lastnosti svobodnega političnega sistema. Nek veteran 
revolucije je dejal: »Zahod je postal naša zvezda vodnica.«11 
Ruska inteligenca, ki je predstavljala zibelko napredka, je netipično izvirala iz aristokratskih 
družin. Meščanska kultura v imperiju ob koncu 19. stoletja, še posebej izven večjih mest, je bila 
                                                 
10
 FIGES 2013, pp. 136–37. 
11
 FIGES 2014, pp. 19–20. 
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šele v povojih. Večina ruskih mest se je v zgodovini razvila iz upravnih in vojaških postojank 
carske države in v začetku niso bila trgovska ali kulturna središča, ki so na zahodu rodila meščanski 
sloj. Zato tudi ni prišlo do razvoja družbe kot na zahodu, kjer je v nekaterih delih že od renesanse 
naprej meščanstvo predstavljalo vodilno gibalo civilizacijskega napredka.12 
Pripadniki ruske inteligence so bili zelo oddaljeni od evropskega kulturnega sveta, s katerim so se 
želeli meriti, zato so večinoma kasneje in še to preko posrednikov prejemali novice o najnovejših 
idejah in izumih. Posledica tega je bila, da so bili za nove ideje izjemno dovzetni in zaradi 
pomanjkanja »orodij za njihovo predelavo« so te zamrznile v abstraktne dogme. Medtem ko so 
morale v Evropi nove ideje tekmovati s starimi nauki in stališči, kar je vzpostavljalo ozračje 
pluralizma in omogočalo ljudem, da so se odzvali na oznanjevanje absolutnih resnic z zdravim 
skepticizmom, je vladala v Rusiji kulturna praznina. Cenzura je prepovedala vsako politično 
izražanje, zato so nove ideje že ob nastopu zlahka obveljale za verske dogme, vzvišene nad dvomi, 
zdravila za vse tegobe sveta, ki jih ni treba najprej preizkusiti v resničnem življenju.13 
Inteligenca, ki še sama ni znala racionalno predelati marksističnega nauka, ga je nato delila z 
delavci. To uvajanje v marksistično filozofijo je potekalo drugače kot pri izobraženih ljudeh, saj 
so se delavci šele kot odrasli naučili branja in pisanja. Učenje v odrasli dobi je vplivalo na njihovo 
dojemanje, saj niso bili zmožni priti dlje kot do najpreprostejših abstraktnih idej. Posledično so se 
jim naučeni nauki in ideje o marksizmu zelo hitro ugnezdili kot nekaj definitivnega in o njih niso 
tvorili lastnih prepričanj.14 Marksizem, kot so jim ga predstavili, jim je ponujal preproste rešitve 
za probleme »kapitalizma« in brezizhodnost lastnega podrejenega položaja, ne da bi od njih 
zahteval naj samostojno razmišljajo.  
Pripadniki inteligence so delili svet na sile »napredka« in »reakcije«, na prijatelje in sovražnike 
»ljudske stvari«, ne da bi pustili kaj vmesnega prostora za dvom. Kot prijatelji ljudske stvari so 
podprli revolucionarno gibanje delavcev in v umetniških krogih postavili proletariat na piedestal  
predvsem zaradi krivde, ki so jo občutili. Boleče so se zavedali svojega bogastva in privilegijev, 
                                                 
12
 FIGES 2013, p. 70. 
13
 FIGES 2013, pp. 150–151. 
14
 FIGES 2013, p. 70. 
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ki so jih bili deležni kot potomci aristokratov. Zavedali so se, da so njihovi predniki obogateli prav 
na plečih ljudi, ki se sedaj borijo za svoje dostojanstvo in pravice.15  
Po neuspešni revoluciji leta 1905 se je celoten višji sloj (tudi podporniki revolucije) soočil z 
grozljivo resničnostjo nasilja, ki ga s sabo prinašajo spremembe. Zavedali so se, da bo ponovno 
izbruhnila revolucija, ki bo še večja in ideološko agresivnejša. Vsem je bilo jasno, da ne bo minila 
brez krvi in, da nikakor ne bo nedolžen praznik svobode, bratstva in enakosti, temveč bo pometla 
s staro civilizacijo kot strahoten vihar, silovita eksplozija zatrte jeze tistih, na katere je država 
pozabila in so ostali brez vsega.16 
Ruski pisatelj Maksim Gorki je napisal: »Revolucija je rodila resnične barbare, takšne, kot so bili 
tisti, ki so opustošili Rim.« Imel je prav, saj se je ljudska revolucija, za katero se je boril celo 
življenje, čez 15 let ponovila, s še več smrtnimi žrtvami in s še več prelite krvi in nasilja. Tako je 
bila, kot je dejal Lenin, revolucija leta 1905 »generalka« za boljševiški prevzem oblasti.17 
Med inteligenco, kateri je Gorki pripadal, je v letih med revolucijama prišlo do različnih odzivov, 
predvsem je bilo zaradi negotovosti prisotnega veliko strahu. Izpraševali so sami sebe in svojo 
vlogo v revoluciji, v razpravah so nekateri ugotovili, da bi nujno morali sodelovati z državo pri 
vzpostavitvi pravnega reda. Opustiti bi morali vedenjske navade revolucionarne opozicije in se 
potruditi, da bi množica spoštovala zakone, tako bi carska država resnično lahko postala zaščita 
pred grozečo anarhijo. M.O. Geršenzon: »Inteligenca bi morala opustiti sanje o osvoboditvi 
ljudstva… ljudstva se moramo bolj bati kot vseh usmrtitev, ki jih je izvršila oblast in to oblast 
pozdraviti, kajti samo ona s svojimi bajoneti in zapori nas lahko še varuje pred besom množic.«18 
Te množice so razjarili tudi s prikazovanjem revolucionarjev kot pohabljenih osebnosti, nagnjenih 
k bolezenski destrukciji, brezvestnemu nasilju in obsedenosti z lastno močjo.19 Iz vrst aristokratov 
in inteligence je vseeno ostalo nekaj pripadnikov, ki so vztrajali pri ljudski stvari ali pa se ji vsaj 
brez upora priključili po revoluciji. Izmed tistih, ki so ostali, so nekateri hitro ugotovili, da je 
revolucionarna sovjetska umetnost daleč od tistega, kar potrebujejo in razumejo pripadniki 
proletariata in so zato emigrirali v tujino še pred vzponom Stalina. Drugi pa so vztrajali v svojih 
                                                 
15
 FIGES 2013, pp. 151–155. 
16
 FIGES 2013, p. 229. 
17
 FIGES 2013, p. 232. 
18
 FIGES 2013, p. 231. 
19
 FIGES 2013, p. 231. 
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utopičnih zablodah in, kot bomo videli v naslednjih poglavjih, izdelovali fantastična, avantgardna 





2. REVOLUCIJA IN PROPAGANDA V KULTURI 
Oktobra 1917 so boljševiki strmoglavili začasno rusko vlado, ki je bila postavljena po februarski 
revoluciji. Zamenjal jo je Svet ljudskih komisarjev, ki je bil predan nalogi uničenja kapitalizma in 
buržoazije, ter vzpostavitvi diktature proletariata, kot uvoda v dokončno svetovno vzpostavitev 
socialistične družbe. Politična opozicija, ki je za časa cesarstva živela v izgnanstvu, se je vrnila in 
prevzela vodilno vlogo. Novi obrazi na političnem vrhu so ustvarili ugodno klimo za avantgardne 
umetnike. Prevzeli so vloge, ki niso bile nikoli rezervirane za umetnike, uresničili so svoje želje 
in umetnost prestavili izven njene institucije. Zmagoviti socializem je potreboval novo proletarsko 
kulturo, zato se je njeno vprašanje reševalo na politični ravni.20 
Voditelji boljševikov so razumeli vlogo, ki jo lahko umetnost igra v družbi in jo izrabili v svoj 
prid. Zanje je postala temelj za izgradnjo socialističnega duha in družbe. Bistvo njene funkcije je 
bila propaganda v literaturi, likovni in uprizoritveni umetnosti ter predvsem v izobraževanju.21 
Umetnost, ki je do sedaj lepšala ali pačila realnost, je pridobila osrednje mesto v narodnem 
življenju, saj je postala nadomestna realnost. Preko propagande so si prizadevali ustvariti izmišljen 
svet, ki je obstajal vzporedno z vsakdanjim življenjem in je predstavljal njegovo ostro nasprotje. 
V ta izmišljeni svet so morali državljani verjeti ali pa se pretvarjati, da vanj verjamejo, kar se je v 
kasnejših letih pod Stalinom zgodilo celo do te mere, da je imaginarni svet, ki ga je država 
naslikala, številnim državljanom zasenčil realnost. 
Realnost, ki so jo hoteli prikriti v prvih letih po revoluciji, je bila izjemno neprijetna. Takoj po 
revoluciji je nastopila državljanska vojna med pripadniki caristične oblasti-belimi ter boljševiki-
rdečimi. Vojna je pospešila razkroj gospodarstva in družbene spremembe. Industrija se je 
pogreznila v kaos, saj je bila polovica njenih zaposlenih stalno odsotnih, ljudje so se iz mest selili 
nazaj na podeželje ali pa so bili vpoklicani v vojsko. Pomanjkanje hrane je spremenilo delavce v 
male trgovce in priložnostne kmete. Postali so nomadski razred v neprestanem gibanju med 
tovarno in kmetijo. Potovali so na deželo, da bi nakupili hrano, v tovarnah pa so večino časa 
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izdelovali predmete za menjalno trgovino s kmeti. Produktivnost v industriji je padla na raven pred 
prvo svetovno vojno in se dvignila nad njo šele leta 1928.22  
Država je uvedla močno centralizacijo v gospodarstvu. Da bi lahko nahranili vojake in mesta, so 
kmetom odvzemali žito in jim obljubljali denar, ki pa ni imel nobene vrednosti, saj si z njim ni 
bilo mogoče kupiti ničesar, ker ničesar ni bilo. Boljševiki so se tako zatekli k nasilju v »bitki za 
žito«, vseeno pa male kmetije niso uspele nahraniti tako velike množice lačnih ust. Podhranjenost 
in bolezni zaradi pomanjkanja oblačil in mrzlega podnebja so vodile v epidemije tifusa, kolere, 
tuberkuloze in malarije. Med leti 1917 in 1922 je zaradi epidemij umrlo 12 milijonov ljudi.23 Kruta 
realnost, ki je imela vse pogoje za anarhijo, je bila mojstrsko zakrita z udarno, barvito in za duha 
zabavno propagando preko umetniških medijev.  
Izpraznjen kulturni oder so leta 1918 z dovoljenjem vodilnih zavzeli umetniki, ki jih je propadli 
caristični sistem s strogo cenzuro zatiral ali onemogočal izražanje idej. Pridobili so neomejeno 
ustvarjalno svobodo za drzno eksperimentiranje v imenu ljudstva, v zakulisju pa so si s tem vodilni 
sistemsko podredili kulturo za politične interese novega sistema. Umetnost je morala postati 
vladno nadzorovana, zato so ustvarili Komisariat za prosveto NARKOMPROS, ki je bil odgovoren 
za izobraževanje in kulturo. Znotraj njega je obstajal poseben oddelek za likovne umetnosti 
imenovan s kratico IZO.24 Politične in socialne razmere, ki so nastale po revoluciji so postavljale 
nova vprašanja glede umetnosti in njene vloge v družbi. Katera umetnost najbolje predstavlja 
nastalo revolucionarno okolje? Kakšen naj bo odnos med državo in umetnostjo? Je avantgardna 
umetnost v osnovi buržoazna ali je del vzpona alternativnega revolucionarnega pogleda na svet? 
So lahko umetniki režima šolani umetniki z levičarskimi pogledi ali morajo v novem svetu 
umetnost ustvarjati le delavci?  
Debate o umetnosti so se odvijale predvsem znotraj časopisov, najpomembnejša med njimi sta bila 
Novice, ki ga je izdajal vrhovni sovjet, ter Resnica, ki je izhajala pod vodstvom Centralnega 
komiteja partije. Oba časopisa sta spodbujala ideologijo komunistične partije s članki o vladnih 
odlokih, navezujočih se na vprašanje umetnosti, od nacionalizacije privatnih umetniških zbirk do 
Leninovega načrta o monumentalni propagandi. Glede na okoliščine, v katerih sta časopisa 
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izhajala, se je vprašanju umetnosti posvečalo izjemno malo prostora, glavni temi sta seveda bili 
dokončna vzpostavitev revolucionarne države in državljanska vojna. Po odloku 9. novembra leta 
1917 so ukinili vse medije, ki so podpirali reakcionarno vejo, časopisi so smeli izhajati samo z 
dovoljenjem vlade. Umetnosti sta se dotikala med drugim Novo življenje Maksima Gorkega, ki je 
poudarjal didaktično vlogo umetnosti in spodbujal njene tradicionalne vrednote, ter anarhistična 
revija Anarhija, kjer so moderni umetniki kot sta Vladimir Tatlin in Kazimir Malevič, povezovali 
avantgardno umetnost z na novo ustanovljeno po revolucionarno družbo.25 
Neodvisno od partije ali vlade, se je zaradi zaščite komisarja za prosveto Anatolija Lunačarskega 
razvila proletarska kulturna in izobraževalna organizacija Proletkult. Nastala je novembra leta 
1917 na pobudo Aleksandra Bogdanova in se hitro razširila čez celotno Rusijo, do leta 1920 so 
nabrali kar 400.000 članov. Njihov glavni namen je bila vzpostavitev socialistične oblike 
razmišljanja, čutenja in splošnega dnevnega življenja. Stvaritve fevdalnega in buržoaznega 
obdobja so tretirali za nepotrebne v komunistični družbi. Organizirali so učne ure za odrasle, šole, 
klube in gledališča, ter objavljali svoje manifeste v časopisih kot so Talilna peč (1918-22), 
Proletarska kultura (1918-21), Prihodnost (1918-21). Spodbujali so izobraževanje delavcev in si 
preko tega prizadevali za rojstvo proletarske inteligence.26 
Teoretiki Proletkulta so bili precej neodločni glede vsebine nove kulture, zato so umetnikom 
pustili, da v svojih laboratorijih prosto eksperimentirajo z različnimi vsebinami, tehnikami in 
surovinami. Kljub svobodi, ki so jo umetniki uživali, niso pozabili, da ustvarjajo dela za celotno 
družbo in niso zavili na pot individualizma. Vedeli so, da umetnine spadajo ne le v njihov osebni 
opus, temveč tudi v kulturni opus celotne države. Za dobro vseh so pozabili na individualne želje 
in iskanje navdiha, saj je bil ta kot relikvija starega sveta povezan z buržoazno idejo umetnika 
genija, medtem ko je bil v skladu s socialistično ideologijo bolj primeren umetnik konstruktor. 
Kultura raste iz ekonomskih odnosov med ljudmi in njihovega neprekinjenega boja z naravo in ne 
zaradi enega človeka in njegovega navdiha. Kultura, ki se oblikuje znotraj družbe, ki temelji na 
načelu kolektivizma, bo nujno sama dobila kolektivni značaj. Aleksej Gastev, član Proletkulta, v 
predrevolucijski dobi kovinar, v novem svetu pa pesnik in teoretik, si je prihodnost zamislil kot 
družbo, v kateri bodo ljudje zreducirani na avtomate brez lastnih misli ali občutkov, brez imen, 
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označeni le s številkami. Utopijo je ubesedil tako: »Duševnost proletariata je izrazito 
standardizirana, ne le z mehanizacijo gibov, ampak tudi vsakdanjega mišljenja…Zaradi te 
lastnosti je proletarska duševnost osupljivo anonima, kar nam omogoča, da označimo posamezne 
proletarske entitete kot A, B, C ali kot 325, 075 etc. To pomeni, da se v proletarski duševnosti, od 
enega konca sveta do drugega, pretakajo mogočni duševni tokovi, za katere tako rekoč ne obstaja 
več milijonov glav, ampak ena sama vesoljna glava. V prihodnosti bo ta težnja neopazno odpravila 
vsako možnost individualnega razmišljanja.«27 
Oddelek za likovno umetnost komisariata prosvete je izdajal časopis Umetnost komune. Objavljali 
so politične in dokaj kontroverzne razprave o avantgardni umetnosti, ki so z jasno retoriko po 
državi spodbudile razmišljanje o prihodnosti umetnosti in razmerju med progresivno umetniško 
prakso in novo socialistično državo. V prvi številki so razglasili, da izdajajo časopis za vse, ki jih 
zanima ustvarjanje umetnosti prihodnosti za skupnost komune. Njihovi članki so objavljali vsako 
novost na področju umetnosti, njihovih del in konstrukcij. To je bila glavna prioriteta časopisa, 
čeprav so med drugim delovali tudi kot informacijski tisk, saj so objavljali dekrete, ki jih je sprejel 
IZO, ter najnovejše novice o arhitekturi, dekorativni umetnosti itd. V celotnem obdobju svojega 
izhajanja je prišlo na trg le devetnajst številk, kljub temu je imel časopis izjemno vplivno vlogo 
pri vzpostavljanju jasnih idej in stališč avantgarde. Njihov vpliv je bil že po treh številkah tako 
velik, da jih je Lunačarski opozoril na njihove: »…destruktivne težnje glede preteklosti in na 
njihovo naklonjenost specifični umetnostni šoli, saj govorijo v imenu vlade.«28 Poudaril je, da mora 
NARKOMPROS ostati nepristranski v odnosu do različnih umetniških skupin in ne sme nobeni 
dajati prednosti. Avgusta leta 1919, ko je revija zamrla, so se umetniki zavedali, da je zamrla revija, 
ki je bolj kot vse, ki so se ukvarjale z umetnostjo in kulturo, poudarjala ideološko enotnost kot 
nasprotje historičnemu eklekticizmu. Napisana je bila izkušeno in premišljeno, tako da je bila 
debata znotraj revije zares živahnega značaja in nepristranska ali akademska. Bistvena načela 
Umetnosti komune so se delila na dve kategoriji:  
1. Odnos med umetnostjo in revolucijo, tu je prevladovala progresivna mladina, ki je jasno 
in odločno stala na strani proletariata.  
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2. Odnos med različnimi trendi v umetnosti, kjer so umetniki-revolucionarji dajali prednost 
novim umetnostim in zavračali staro pred-revolucijsko. 
Osip Brik je v drugi številki revije izjavil, da bo imela v prihodnosti umetnost proletarsko noto. 
»Umetnost bo proletarska ali pa ne bo obstajala.«29 Zavračal je definicijo proletarske umetnosti 
kot narejene specifično za proletariat, ali pa kot narejene z njegove strani. Kritiziral je idejo 
Proletkulta, da je učenje kateregakoli delavca dovolj za ustvarjanje proletarske umetnosti. Po 
njegovem mnenju bi morala biti umetnost narejena s strani umetnika-delavca, ki združuje 
umetniško nadarjenost in ozaveščanje o problematiki proletariata. Dejstvo, ki ločuje umetnika-
proletarca od meščanskega umetnika, je njegov odnos do sebe in svoje umetnosti in ne dejstvo, da 
prihajata iz različnih razredov družbe ali, da ustvarjata za drugačnega naročnika.30 Meščanski 
umetnik je ustvarjanje razumeval kot osebno izkušnjo, umetnik-proletarec pa je bil ozaveščen, da 
njegov talent pripada kolektivu. Torej meščanski umetnik je ustvarjal, da bi razkril svoj "jaz", 
umetnik-proletarec pa, da bi izvedel pomembno delo za družbo. 
Brik je nadaljeval, da je pravi umetnik-proletarec tisti, ki ne poskuša zadostiti okusom množice, 
ampak se nasprotno bori proti takim okusom in poskuša vedno ustvariti nekaj novega ter tako vodi 
okus množice. To pomeni, da se mora umetnik zavezati k stalnim inovacijam. Svoj članek je 
končal: »To so splošna načela proletarskega ustvarjalnega procesa. Kdor jih priznava, je umetnik-
proletarec in graditelj prihodnosti v umetnosti.«31 Tako je napadel idejo, da naj bo umetnost 
realistična in lahko razumljiva za množice, katere podporniki so bili člani komunistične partije in 
v večini tudi člani Proletkulta.  
 
Proletkult je poleg kritik pogubila tudi politika. Če ocenimo delo Proletkulta, je v najboljšem 
primeru skrbel za izobraževanje odraslih, ki so prvič stopili v stik z umetnostjo oz. kulturo, v 
najslabšem primeru pa je zapravljal čas z diletantskimi eksperimenti, ki nikoli niso obrodili trajnih 
rezultatov. Vladimir I. Lenin je bil skeptičen glede celotnega poimenovanja »proletarske kulture«, 
saj je imel malo vere v ustvarjalni potencial ruskih množic. Bolj kot izobraževanje množic v 
kulturnem duhu je menil, da je potrebno v njih vzbuditi moderno znanstveno in tehnično 
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razmišljanje. Poleg tega se mu je zdelo absurdno zavreči umetniško in literarno dediščino 
preteklosti v prid nezrelih stvaritev amaterskih pisateljev in umetnikov, izbranih iz delavskih vrst. 
Vendar je nekaj časa toleriral dejavnosti Proletkulta, dokler se ni zavedal, da je Aleksander 
Bogdanov, ustanovitelj in glavni teoretik gibanja, uresničil svojo željo po tem, da so kulturne 
organizacije neodvisne od političnih institucij. Ker je bil prijatelj Lunačarskega, je bila mreža 
Proletkultovih celic izvzeta iz nadzora komisariata za prosveto, ki jo je financiral. Lenin je leta 
1920 ukazal organizacijam, naj se podredijo Komisariatu, tako je Proletkult zbledel in zdrsnil v 
pozabo.32 
 
Večkrat omenjeni Lunačarski je poleg podpore Proletkultu kot komisar za izobrazbo, ob nastopu 
položaja poskrbel, da so mesta na komisariatu prevzeli umetniki, s čimer se jim je uresničila želja 
po izstopu iz polja umetnosti direktno v življenja ljudi. V svoje vrste je povabil tiste, s katerimi je 
prijateljeval pred revolucijo. David Shterenberg je postal direktor IZO, izvršilne položaje so skoraj 
povsod zasedli umetniki. Altman je postal glavni vodja peterburške sekcije, Tatlin pa moskovske. 
IZO Kolegij je bil sestavljen iz različnih umetnikov, ki so zagovarjali različne stile in vidike 
umetnosti v življenju. Med njimi je bil že citirani Osip Brik, velik podpornik Proletkulta, medtem 
ko je Punin zagovarjal konstruktiviste. Desno usmerjeni umetniki so bili prav tako povabljeni k 
sodelovanju, a so povabilo vsi zavrnili. Prva akcija Kolegija je bila vzpostavitev muzejskega urada 
in kupnega fonda. Vlada jim je dala na razpolago dva milijona rubljev za nakup moderne umetnosti 
in za pripravo prostorov za muzeje. Med leti 1918 do 1921 je zraslo 36 muzejev po vsej državi. V 
muzejih so bila dela vseh umetniških smeri, med drugim so kupili tudi futuristična dela, kar je 
sprožilo mnogo nezadovoljstva med inteligenco, saj je bila zgodovina futuristov, kar se tiče vojne, 
precej sporna. Lunačarski je na obtožbe odgovoril: »Odkupujemo dela vseh umetnikov, na prvem 
mestu pa so predvsem umetniki, ki so jih za časa vladavine buržoazije prepovedali razstavljati in 
tako (do sedaj) niso bili predstavljeni v naših galerijah.«33 Z množico na novo nastalih galerij je 
Rusija postala prva država na svetu, ki je razstavljala abstraktno umetnost na institucionalni ravni. 
Trinajst od šestintridesetih galerij je bilo naslovljenih z Muzej Umetniške kulture, imenovano po 
Tatlinovi »Kulturi materiala«. Idejo za muzeje je podal Nikolaj Punin, ki je z njimi želel kulturno 
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izobraziti ljudstvo, jim omogočiti, da se spoznajo s kulturo, ki se razvija okoli njih in z metodami 
umetniškega ustvarjanja.34 
 
Propaganda se je vselila v vse sfere življenja prebivalcev Sovjetske zveze, med drugim tudi v 
izobrazbo, ki je najučinkovitejši način nadzorovanja in vzgajanja ljudi. Lenin je v začetku svoje 
kariere podprl ideološko nevtralno izobraževanje, kar pa je hitro opustil. V partijskem programu 
leta 1919 je šole opredelil kot »instrument komunistične preobrazbe družbe.«35 Te besede 
spominjajo na anekdoto, ki pravi, da je oktobra leta 1919 Lenin obiskal velikega fiziologa I. P. 
Pavlova, ki je znan po svojem eksperimentu s pogojevanjem psa. Lenina naj bi zanimalo, ali bi 
lahko njegove raziskave pogojnega refleksa pomagale boljševikom pri uspešnejšem nadzorovanju 
človekovega vedenja. Lenin je hotel, da bi ruske množice sledile komunističnemu vzorcu mišljenja 
in delovanja, zdelo se mu je, da je bilo v preteklosti preveč individualističnih teženj, ki ovirajo 
komunistični sistem, zato se jih je potrebno znebiti. Pavlov naj bi osupel vprašal: »Pravite, da 
hočete standardizirati prebivalstvo Rusije? Doseči, da se bodo vsi vedli enako?« Lenin je 
odgovoril: »Natanko tako, človeka je mogoče poboljšati. Iz človeka je mogoče narediti tisto, kar 
mi hočemo, da postane.«36 
 
Resničnost anekdote ne bo nikoli potrjena, je pa resnično, da so v šoli učence »očistili« buržoaznih 
idej in zlasti verskih prepričanj. Namesto starih prepričanj so jim vcepili komunistične vrednote in 
znanstveni, tehnološki nazor. V idealnem (utopičnem) primeru naj bi se izobrazba oz. 
komunistična vzgoja začela v trenutku, ko bi otroku prerezali popkovino. Starši tako ne bi imeli 
nobene pravice do svojega otroka, ta bi postal last države. Zagovornik te ideje Jevgenij 
Preobraženski je o tem dejal: » S socialističnega zornega kota je popolnoma nesmiselno, da bi 
imel posamezni član v evoluciji svoje telo za neodtujljivo osebno last, kajti posameznik je le člen 
v evoluciji vrste od preteklosti do sedanjosti.«37 Ambiciozni načrti državnega odtujevanja otrok 
starševski negi se je zaradi pomanjkanja sredstev izjalovila (načrtovalci so pozabili, da mame za 
otroke skrbijo brezplačno, država pa bi morala za to plačevati).38 
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Maja leta 1918 so komunisti nacionalizirali vse šole. Te so strogo omejile avtoriteto učiteljev, 
dobili so naziv šolskega delavca-škraby, prepovedali so jim discipliniranje učencev, predpisovanje 
domačih nalog in ocenjevanje. Lunačarski je poudarjal »učenje s prakso«, vpeljal je napredne 
vzgojne ideje iz zahoda, toda uspevale so le v posameznih šolah. V večini učitelji niso razumeli 
novih metod, hkrati je primanjkovalo sredstev, zaradi česar je prišlo do znižanja učnih standardov. 
Univerze so izgubile svojo samoupravo, z ukinitvijo stalnih profesur na fakultetah so lahko 
napolnili univerze z nesposobnimi, a politično korektnimi študenti. Nastalo je več novih univerz, 
nekatere posebej za poučevanje komunistične teorije. Konec leta 1918 in v začetku 1919 so oblasti 
zaprle pravne fakultete in oddelke za zgodovino, saj so tam naleteli na močan odpor. Nadomestile 
so jih fakultete za družbene vede, kjer so študentom predajali znanje o marksizmu in leninizmu. 
Edina, ki je imela srečo, je bila Akademija znanosti, saj je Lenin pripisoval izjemen pomen 
znanosti kot sredstvu za moderniziranje Rusije, kljub temu, da je bila večina profesorjev znanih 
liberalcev. Lunačarski je pod Leninovim vplivom dejal: »Velikemu učenjaku, velikemu specialistu 
na tem ali onem področju je treba kar najbolj prizanašati, tudi če je reakcionar.« 39 Kot je pokazala 
zgodovina, je imelo to prizanašanje le kratek rok. 
 
Eden od bolj radikalnih odlokov glede izobrazbe je prišel v veljavo 2. avgusta leta 1918, s katerim 
so na glavo postavili celoten postopek vstopa na univerzo. Omogočen je bil namreč vpis vsem 
državljanom starejšim od šestnajst let na katerokoli ustanovo po lastni želji brez predložitve dokaza 
o svojem prejšnjem šolanju. Prav tako jim ni bilo potrebno opravljati sprejemnih izpitov ali 
plačevati šolnine.40 
 
Odlok se je dotaknil tudi Akademije za likovno umetnost v Peterburgu, ki so jo v poletju 1918 
zaprli, odpustili vse učitelje in zaplenili vsa dela študentov. V oktobru se je šola ponovno odprla 
pod vodstvom IZO kot Peterburški svobodni studii – SVOMAS. V programu je pisalo, da se lahko 
prijavi vsak, ki želi prejeti učne ure umetnostnega ustvarjanja. Star mora biti več kot šestnajst let 
in ne potrebuje nobene diplome. Vsi, ki so bili prej študenti Akademije, so bili sedaj šteti kot člani 
SVOMAS. Prijave so bile odprte skozi celotno šolsko leto. Svoje ateljeje so na šoli imeli Altman, 
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Puni, Tatlin, Malevič in Šterenberg. Učenci so si izbrali svojega profesorja in skozi celotno šolanje 
pripadali njegovemu »šoli« (podobnost z Bauhausom). Tak pristop je bil izjemno revolucionaren, 
vendar je kmalu pripeljal do stanja kaosa in anarhije. Leta 1921 je bil SVOMAS razpuščen, šola 
je prišla pod Akademijo znanosti.41 
 
Podobno se je zgodilo v Moskvi, kjer je bil leta 1918 ukinjen in na novo organiziran študij 
slikarstva, kiparstva in arhitekture, ki je bil skupaj s Stroganovo šolo za uporabne umetnosti 
združen v Višji tehnični-umetniški studio (VKHUTEMAS). Na šoli so v svojih studiih učili 
Malevič, Tatlin, Kandinsky, Rosanova, Pevsner… Levičarski program je diktiral Inštitut za 
umetniško kulturo-INKHUK, organizacija se je ukvarjala s teoretičnim pristopom k umetnosti pod 
komunistično družbo. Prva veja je bila vzpostavljena v Moskvi maja 1920 kot del IZO, decembra 
1920 se je razširila v Peterburg pod vodstvom Tatlina in v Vitebsk pod Malevičem. INKHUK naj 
bi vodili po programu, ki ga je sestavil Kandinsky, ta je vseboval lastnosti Malevičevega 
suprematizma, Tatlinovo kulturo materiala in teorije Kandinskega. Žal je program doživel veliko 
nasprotovanje s strani bodočih konstruktivistov, tako je Kandinsky zapustil državo in svoj program 
uveljavil med poučevanju na Bauhausu.42 
 
Z odhodom Kandinskega v tujino je bilo potrebno sestaviti nov program. Po dolgotrajni debati so 
se vsi člani INKHUK strinjali, da je čisto slikarstvo stvar preteklosti. Na naslednjem koraku se je 
med člani zalomilo in razdelili so se v dve skupini, prva je podpirala »laboratorijsko umetnost«, 
druga pa »produkcijsko umetnost«. Malevič kot glavni predstavnik prve skupine je v začetku s 
svojim suprematizmom in njegovimi podporniki predstavljal večino, vendar se je skozi čas vse 
več umetnikov nagibalo proti Tatlinovi kulturi materiala in ideji umetnika-inženirja. Rodčenko, 
Stepanova, Alexander Vesnin, Alexandra Exter in Ljubov Popova so bili glavni protagonisti na 
novo nastajajoče umetnosti konstruktivizma.43 
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3. NOVA EKONOMSKA POLITIKA 
NEP-Nova ekonomska politika je skupno ime ukrepov, ki so jih boljševiki morali sprejeti spomladi 
leta 1921 zaradi zloma narodnega gospodarstva in posledično zaradi izbruha uporov tako delavcev 
kot kmetov. Zinovjev je dejal: »Prosim vas, tovariši, bodimo si na jasnem, da je Nova ekonomska 
politika le začasen odklon, taktičen umik, krčenje zemlje za nov in odločilni napad delavcev proti 
fronti mednarodnega kapitalizma.«44 
Do takšnega stanja je pripeljal vojni komunizem, ki je skoraj uničil rusko gospodarstvo, saj se je 
nadaljeval tudi po koncu državljanske vojne. Vztrajno se je nadaljevala zaplemba kmečkega 
presežka hrane, ki velikokrat ni bil presežek, temveč žito, ki so ga potrebovali za lastne potrebe in 
semena. Množice, ki so med vojno pridno vsrkavale propagandne razlage, da so za vse njihove 
tegobe krivi beli in njihovi privrženci v tujini, sedaj temu niso več verjele. Delavci so množično 
zapuščali partijo, v kateri so ostali le še dva do trije odstotki industrijskih delavcev. Kmečki stan, 
ki je pridobil na številu po demobilizaciji Rdeče armade, je poprijel za orožje. Rusko podeželje je 
besnelo, upori so po svoji številčnosti in razširjenosti zasenčili vse upore pod caristično oblastjo. 
Narodno vstajo je režim preživel s kombinacijo represije in kompromisa v obliki Nove ekonomske 
politike. Nad kmete so se sicer spravili z vojsko, ki je bila bolje pripravljena in opremljena kot 
kmetje, vendar sama brutalnost vojske ni zadušila uporov. Ti so se umirili šele potem, ko so 
kmetom nehali zasegati hrano. Mestom se je godilo slabše kot kmetom, saj so bila odvisna od 
hrane s podeželja, najslabše so jo odnesli prebivalci Peterburga zaradi svoje oddaljenosti od 
kmetijskih površin.45 
Lakota in brezposelnost (zaradi pomanjkanja hrane so začasno odpuščali delavce) sta februarja 
1921 mornarje bližnjega oporišča v Kronštadtu pripeljali do upora, potem, ko so zmanjšali že tako 
majhne obroke kruha. Uporu je sledila krvava zadušitev le tega s strani Rdeče armade, ki jo je 
vodil Trotsky. To je bila prelomna točka, zaradi katere je Lenin popustil in odpravil prisilno 
zaplembo kmečkega presežka hrane. Odtlej so kmetje plačevali vladi stalen davek v pridelku. 
Vlada je računala, da bo preostalo hrano pridobila v menjavi z industrijskimi izdelki, ker pa se je 
industrija začasno ustavila, teh ni bilo. Tako je presežek hrane romal na trg in končal državni 
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monopol nad trgovino. Vlada ni imela druge izbire, kot da celotno potrošniško ekonomijo odpre 
svobodnemu podjetništvu. V rokah komunistov pa so ostale težka industrija, bančništvo, trgovina 
na debelo in zunanja ekonomija ter transport.46 
Posledica novega gospodarstva je bila rast podjetniškega sloja (NEP-ovci) in razreda bogatih 
kmetov-kulakov. Hkrati so se v duhu zahodnega vpliva komunistični industrialci, ki so vodili 
državna podjetja, vse bolj obnašali kot pravi kapitalisti.47 Gospodarski ukrepi znotraj NEP so 
pomenili resen zastoj na poti uveljavitve komunizma v Rusiji. Za boljševike je popuščanje 
gospodarskega nadzora s ponovno vzpostavitvijo zasebnega sektorja pomenilo ideološko 
nevarnost, saj se ukrepi na področju ekonomije niso skladali s komunističnimi nazori. Stanje so v 
svoj prid obrnili s zaostritvijo političnega nadzora nad ljudmi. Tako se je v teh letih z večanjem 
gospodarske svobode obratno sorazmerno zmanjševala osebna svoboda.48  
Obdobje, ki je sledilo uveljavitvi Nove ekonomske politike, je bilo torej obarvano z okrepljenim 
političnim zatiranjem v obliki preganjanja Pravoslavne cerkve, socialističnih strank, inteligence, 
ter s povečano cenzuro in zaostritvijo kaznovanj drugače mislečih v političnih, družbenih in 
kulturnih krogih.  
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4. AVANTGARDA IN UTOPIJA 
Opis zgodovinskega dogajanja v Rusiji nam daje dober vpogled v stanje družbe in je pomemben 
za razumevanje razvoja umetnosti v tem specifičnem času revolucije. Miklós Szabolcsi je leta 
1970 postavil tezo, da je politična in socialna revolucija brez umetniške avantgarde v resnici 
psevdo revolucija.49 Torej, če to dejstvo apliciramo na samo definicijo umetnosti, je ta avantgardna 
šele takrat, ko sovpada s politično revolucijo ali pa jo pomaga realizirati ali pripraviti. Taka 
revolucija odpira vrata možni utopiji (v pozitivnem smislu). Nekateri teoretiki imajo drugačne 
poglede na to povezavo. Domnevo o tesni povezavi med kulturno avantgardo ter politiko imajo za 
zavajajočo in pomanjkljivo, saj politični nazori avantgardnih umetnikov niso vedno levo 
usmerjeni. Tak primer so npr. futuristi, medtem, ko pri ruskih umetnikih Szabolscijeva ugotovitev 
drži.50 Ruska avantgarda tako odpira vrata utopiji, svetu s popolno prenovo človeškega življenja, 
z začetkom iz točke nič. 
Utopija, tematika, ki je postala osrednja tematika mnogih umetniških del, je verjetno najbolje 
opisana v istoimenski knjigi Thomasa Mora. V opisu idealne družbe se je že leta 1551, ko je knjiga 
izšla, našel prostor za razmišljanje o posebnostih oblačil, ki naj bi jih nosili ljudje. V Utopiji je 
zapisano, da se tam nosijo praktična oblačila, ki naj bi bila prijetna, ter omogočajo svobodno 
gibanje okončin, so primerna za vse letne čase, hkrati pa so ljudje srečni z enim novim kosom 
oblačila na vsaki dve leti.51 Tako ni čudno, da so ruski avantgardisti pri vzpostavljanju nove 
(utopične) države prav tako kot More našli prostor za tako, na prvi pogled banalno, tematiko kot 
so oblačila. S humanističnega vidika, ki človeka postavlja v ospredje tako psihično kot fizično, 
lahko oblačilom pripišemo večjo vlogo kot samo nekaj, kar si nadenemo, da zakrijemo svojo 
svetopisemsko grešno goloto. Udobna oblačila iz naravnih materialov dovoljujejo telesu svobodo 
gibanja, hkrati pa dovoljujejo koži, da diha, kar blagodejno vpliva na telo in tudi na psiho. Oprijeta, 
neudobna oblačila iz napačnih materialov iritirajo človeka, mu ne omogočajo pravilnega dihanja 
in zaradi neprijetnosti močno vplivajo tudi na psihično počutje človeka.  
Humanizmu so ruski avantgardisti primešali modne prakse druge polovice 19. stoletja, ko se je 
pojavilo danes že vsakdanje, individualno izražanje preko oblačil. Takrat sicer še ne moremo 
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govoriti o izražanju osebnih preferenc preko stila, temveč lastnih manifestacij utopičnih 
pričakovanj (od nove politične ureditve do vprašanj razrednih in spolnih vlog). Želeli so prekiniti 
linearnost zgodovine in predstaviti drug pogled na svet, utopično idejo o reorganizaciji življenja. 
To so bili predvsem umetniki, ki so, ne samo z oblačili, temveč s celotnim življenjskim slogom od 
pričeske, obnašanja, do hranjenja in pitja, izstopali iz ustaljenih tirov takratnega večinskega 
prebivalstva.52 
V prihodnost usmerjeni umetniki 19. stoletja, ki so podpirali nove socialne ter politične ideale, so 
dobili novo sopomenko, avantgardo. Gre za termin, ki naj bi ga prvič uporabil Henri de Saint-
Simon v svojem delu Mnenja iz leta 1825, kjer je njegov knjižni junak izjavil: »Mi, umetniki, vam 
bomo služili kot avantgarda: moč umetnosti je takojšnja in najučinkovitejša: ko želimo razširiti 
nove ideje med ljudi, jih vgraviramo v marmor ali narišemo na platno.«53 
Saint-Simonova socialna shema postavlja umetnike na vrh, oni bi morali biti voditelji, saj ima 
umetnost med ljudmi pozitiven učinek in celo duhovniško funkcijo, ki omogoča mirnost in 
očiščenje duha. V taki družbi bi bila vloga vlade zreducirana na vlogo policije, kar bi podobno kot 
pri marksistični brezrazredni družbi pomenilo anarhijo.54 Vpliv podobnih idej in idealov Saint-
Simona lahko kasneje najdemo pri Marinettiju, ter na splošno v futurizmu kot tudi v ruski 
avantgardi, kjer umetnikom z novo politično ureditvijo uspe priti na politični oder.   
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5. VLOGA UMETNOSTI 
S prihodom revolucije se je bližal konec prevlade akademske umetnosti, ki jo je s trdo roko cenzure 
propagiral carski režim. Pod vplivom futurizma so se umetniki veselili napredka na podlagi 
industrializacije. Bili so v pričakovanju ne le novega gospodarstva, ki bi jih odrezal od zaostale 
podeželske družbe, v kateri so živeli, temveč tudi na novo vzpostavljene razredne družbe. Ta naj 
bi iz individualizma prešla v kolektivizem, kjer bi bili vsi člani enakopravni. Enakopravnost družbe 
je dala umetnikom priložnost, da se iz marginalnega položaja premaknejo na vodilne položaje in 
se poslužijo sredstev za vzpostavitev nove družbe.55 
V oktobrskih dneh je proletariat premagal lastnike kapitala in ga vzel v svoje roke, pred njim pa je 
bila še ena bitka, bitka proti kulturi buržoazije. V Proletkultu so bili večinskega mnenja, da mora 
novo kulturo ustvariti proletariat, ki naj sledi načelom realizma. Pavel Bezalko je želel, da so 
kreatorji nove proletarske umetnosti le delavci, poudaril je, da se v umetnost ne sme vmešavati 
inteligenca, tudi, če je proletarsko usmerjena. Napadel je podpornike futuristov, ki so kritizirali 
akademsko privrženost realizmu ter se prepuščali zahodnim umetnostnim stilom, kot so kubizem 
in abstrakcija. Zahodni stili naj bi bili neprimeren vzor delavcem, saj so bili, po njegovem mnenju, 
v svojem bistvu buržoazni, v resnici pa tudi intelektualno prezahtevni za neizobražene množice.56  
Kljub neodobravanju vodilnih je na večino avantgardnih umetnikov vplivala prav umetnost 
zahoda, hkrati pa nihče od njih ni zares izhajal iz delavskega razreda, kot so od umetnikov želeli 
v Proletkultu.  
Člani ruske avantgarde so, kljub svoji večinsko buržoazno vzgoji, revolucijo pričakali pripravljeni. 
V pred-revolucionarnih delih so že napovedovali prihodnost Ruske države. Kot je dejal Tatlin, so 
socialni dogodki leta 1917 že bili realizirani v slikarskih delih takratnih umetnikov od leta 1914, 
ko so njihovi temelji postali material, volumen in konstrukcija. Takrat so se odločili, da ne bodo 
več zaupali očesu in njegovi tendenci iskanja lepega in da bodo v duhu dojemanja telesa kot 
biomehaničnega aparata postavili svoje čutne vtise pod nadzor razuma.57  
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Umetniki so v javnosti s svojimi deli prosto izražali politična prepričanja ter pripadnost 
revolucionarnemu duhu. Kazimir Malevič je šel celo tako daleč, da je revolucijo v umetnosti, ki 
sta jo prinesla kubizem in futurizem, postavil kot bolj pomembno in odmevno od politične in 
ekonomske. Politično udejstvovanje jim je prineslo ime »levičarski« umetniki in za tem imenom 
so trdno stali z akcijami, ki so jih izvajali v javnem prostoru za ljudstvo. Namesto slikarskega 
platna, ki so ga označili za buržoazen medij, so si izbrali ulice, trge in mostove. Tam so slikali na 
tramvaje, okraševali fasade stavb s slogani revolucije in futurističnimi konstrukcijami. Vladimir 
Majakovski je novo vzpostavljanje umetnosti zunaj institucij galerij opisal na razpravi Za delavske 
množice: »Ne potrebujemo mrtvega mavzoleja umetnosti, kjer so čaščena mrtva dela, temveč 
potrebujemo živo tovarno človeškega duha, prisotnega na ulicah, na tramvajih, v tovarnah in v 
domovih delavcev.«58 
Umetnostni zgodovinar Punin je dejal, da mora umetnik prenehati z igranjem žrtve, prav tako pa 
se mora ukiniti božansko čaščenje umetnosti. V zraku je bilo čutiti novo obdobje v umetnosti, vsi 
so polagali svoje upe v nov družbeni razred, ki naj bi spremenil vse. »Začeli bodo z novimi hišami, 
novimi ulicami, novimi vsakdanjimi predmeti. Umetnost ne bo več nedostopna svetinja, kjer 
znotraj nje vse teče počasi. Postala bo tovarna, ki proizvaja nova artistična dela.«59 
Poziv umetnikom h sprejetju nove umetnosti v reviji LEF: »Tako imenovani umetniki! Prenehajte 
z izdelovanjem barvnih zaplat na platnih preluknjanih od moljev. Nehajte poveličevati lahkoživosti 
buržoaznega življenja. Uveljavite svojo artistično moč, da zaobjamete celotna mesta do te mere, 
da lahko postanete del globalne konstrukcije! Dajte svetu nove barve in oblike! Vemo, da svetniki 
umetnosti nimajo ne moči in ne želje, da bi izvajali take naloge: oni se držijo le estetskega, ki jih 
veže na njihove studie.«60 
Ruska kiparja in brata Naum Gabo in Antoine Pevsner sta v svojem manifestu poudarila, da nov 
umetnostni sistem ne more zdržati pritiska nove rastoče kulture, dokler se ne postavijo temelji 
sistema na podlagi zakonov življenja. Nova umetnost v nastajajoči Sovjetski zvezi se torej ne bo 
obdržala, če ne bo v stiku z življenjem samim. Upoštevati mora njegove zakone, delovati znotraj 
njih, da lahko posledično pride do izenačitve umetnosti in življenja, kjer ga ta vodi in preoblikuje. 
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Želela sta, da bi se umetniki zavedali, da so edino življenje in njegova pravila resnična in 
avtentična, vse ostalo pa fikcija. Teh pravil se je potrebno držati v umetnosti, življenje ne pozna 
lepote kot estetskega merila, v realnosti je lepo le aktivno, inteligentno, močno in pravo, učinkovit 
obstoj pa je najvišja lepota življenja. Cilj slikovne in plastične umetnosti mora postati 
uresničevanje našega dojemanja sveta v obliki prostora in časa. Prekiniti je potrebno merjenje del 
z lestvico lepote, saj v življenju ne merimo nežnosti in čustev. Delo je potrebno konstruirati kot 
inženir konstruira svoje mostove ali pa kot matematik ustvari svojo formulo.61 
»Umetnost nas mora spremljati povsod, kjer teče življenje, na klopci, za mizo, v službi, ob počitku, 
igri, med delovniki in prazniki…doma, na poti…da plemen življenja ne bi ugasnil za človeštvo.«62 
Čopiči in barve so postali zastareli pripomočki umetnika, ta je sedaj ustvarjal s pravim, otipljivim 
materialom znotraj prostora, ki ni bil izključno namenjen umetnosti. Ta skupni prostor, kjer se je 
odvijalo vsakdanje življenje, so s pomočjo umetnosti želeli spremeniti. Novo razmišljanje je 
prineslo novosti v načinu bivanja in oblačenja, ki do sedaj nista bila v domeni umetnosti, temveč 
v domeni družbenega razreda, ki si mu pripadal. Umetnost je dajala umetnikom nov občutek 
smisla, saj so dobili izjemno redko priložnost, da uresničijo svoje ideje na tako velikem »platnu« 
kot je ulica, kjer umetnost doprinaša k celotni skupnosti.63 S tem so zavestno prekinili s tradicijo 
buržoazne umetnosti, ki je bila odraz umetnikovih individualnih čustev in zasebna lastnina, ki je 
bila dostopna oz. na ogled le ozkemu krogu »izbrancev«. Njihovi eksperimenti so bili tisto, kar je 
okupiralo njihove misli, ki bi bile drugače polne skrbi o lastnem preživetju. Živeli so v težkih časih 
in dobesedno stradali, tako oni sami kot tudi ljudje, za katere so novo umetnost ustvarjali.  
Politične, socialne in na splošno življenjske razmere so bile težke in nepredvidljive. V delih Tatlina 
in njegovih sodobnikov Leonida Brunija, Pavla Mituriča in Vladimirja Lebedeva bi lahko našli 
specifično psihopatologijo ekstremnega življenja: železo, bodeče žice, preluknjane čelade, nabojne 
tulce, deformirano orožje, tanke iz državljanske in 1. svetovne vojne. Ti nasilni fragmenti 
razkrivajo izjemno veliko potlačenih travm vojne generacije. Vojna izkušnja je imela na njih tako 
vizualni kot psihološki in socialni vpliv. Čutili so krivdo in osebno odgovornost za krizo, ki je 
pripeljala do zloma razuma in omogočila pot uničenju. Samo v okolju, kakršno je bilo v Sovjetski 
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zvezi, ko je obračunu s tujim sovražnikom sledilo še obračunavanje med državljani samimi, se je 
lahko rodila tako radikalna misel kot je bila ta o konstrukciji povsem novega življenja.64  
Na prvi konferenci proletarske umetnosti in izobraževalnih organizacij v Moskvi septembra 1918, 
je Aleksander Bogdanov v resoluciji zapisal štiri točke o tem, kakšna naj bo umetnost, ki bo pisala 
zgodovino Sovjetske zveze, z novimi ideali in pogledom usmerjenim le v prihodnost, brez oziranja 
v preteklost pred-revolucionarnega obdobja. 
1. Umetnost združuje družbene izkušnje z živimi podobami tako na podlagi spoznavanj kot na 
podlagi čustev in želja. Posledično je umetnost najmočnejše orožje za organiziranje kolektivne 
sile v razredni družbi-razredne sile.  
2. Za organizacijo svoje sile v socialnem delu proletariat v svojem boju potrebuje novo razredno 
umetnost. Duh te umetnosti je kolektivizem dela, ta asimilira in reflektira svet z vidika 
delovnega kolektiva, izraža relevantnost njihovih čustev, bojnega duha in ustvarjalne volje. 
3. Zakladov stare umetnosti ne bi smeli pasivno sprejeti; v tistih dneh (caristične Rusije) bi 
delavski razred vzgojili v duhu vladajočih razredov in s tem v duhu podrejenosti njihovemu 
režimu. Proletariat mora zato sprejeti zaklade stare umetnosti v luči kritike in nove 
interpretacije, ki bo razkrila skrite razredne principe in njihov organizacijski pomen. Nato se 
bodo izkazali kot dragocena zapuščina za proletariat, orožje v njegovem boju proti istemu 
staremu svetu, ki ga je ustvaril in orožje v njegovi organizaciji novega sveta. Prenos te 
umetniške dediščine morajo izvršiti proletarski kritiki. 
4. Vse organizacije, vse institucije, predane razvoju nove umetnosti in nove kritike morajo 
temeljiti na tesnem sodelovanju, ki bo izobraževal njihove delavce v smeri socialističnega 
ideala.65 
Umetniki, zadolženi za vzpostavitev nove umetniške govorice preko stvarnih materialov, so se 
zatekli k znanosti po pomoč. Sklicevali so se na znanstvene discipline, da so odkrili pravo naravo 
realnosti. Zgledovali so se po fiziki, s svojim raziskovanjem prostora in časa, dinamike in statike, 
po biologiji in njeni teoriji organske in ekonomske rasti… Uporabljali so analogije metafor iz 
znanosti za izražanje umetniških idej. Zanašali so se na znanstvene metode za kreativne procese 
in jih izbrali za temelje, na katerih so izvajali umetniške analize. Ena od znanstvenih teorij, ki je 
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zanimala umetnike, je bila barvna teorija o svetlobi in optiki, ki je bila pomembna v znanosti konca 
19. stoletja. Publikacije znanstvenikov kot so bili H. von Helmholtz, Američan Ogden Rood in 
predvsem Nemec Ostwald, so bile obravnavane s strani umetnikov, njihova dognanja pa 
uporabljena za potrebe umetnosti. Ugotovili so, da lahko barva postane subjekt in objekt, ko se 
ustvarja brezobjektno umetnost. S tem umetnik konstruira svoje delo le na podlagi teže, gostote in 
sile barve. Tako so lahko ločili barvo od forme. Malevič, Popova in Rodčenko so v svojih zapisih 
pisali ravno o tem fenomenu.66  
Poleg barvne teorije je umetnike zanimala inženirska tehnologija, kjer je temeljno pravilno 
razumevanje in uporaba materiala, tako da je njegova oblika in uporaba primerna funkciji. Iz tega 
se je rodila (tehnična) konstrukcija kot veliko število materialnih elementov, združenih na podlagi 
določenega načrta oz. sheme. Tako je umetnik-inženir ali umetnik-konstruktor zamenjal umetnika. 
Bil je oborožen z znanjem o modernem materialu, uporabljanju konstruktivističnih načel pri 
ustvarjanju novih form za utilitarne objekte, ki bi postali del masovne produkcije v tovarnah. S 
tem je postal celoten kreativni proces družbe energijsko učinkovit, dinamičen in v skladu s tempom 
časa.67 
Na podlagi zapisov Naum Gaba, El Lissitzkega in Moholy-Nagyja je Daniel Herwitz predlagal 
filozofsko interpretacijo konstruktivistične tradicije v umetnosti dvajsetih let.68 Prišel je do 
zaključka, da ima teorija za avantgardo enako pomembno vlogo kot sama umetnost, saj sta 
neločljivo povezani, kot beseda in objekt, ena sproži drugo. Za primer vzemimo konstruktivizem, 
ki je v svojem nastajanju veliko črpal iz zahodnih umetniških stilov, zato ni presenetljivo, da lahko 
potegnemo veliko vzporednic npr. s kubizmom, hkrati pa med njima lahko izpostavimo pomembne 
razlike, ne toliko v samih delih, temveč v idejah, ki stojijo za deli konstruktivistov.69 Če za primer 
vzamemo Picassa in ga primerjamo s Tatlinom, ki je bil njegov velik občudovalec, nemudoma 
opazimo temeljne razlike. Picassove nefigurativne kompozicije imenovane tableau, so bile nekaj 
povsem modernega izven okvirjev takratne umetnosti in vsega, kar se je razstavljajo v galerijah, a 
Picasso s taktično izbiro imena ni prekinil stika s tradicijo umetnosti. Tatlin na drugi strani svoje 
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kompozicije naslavlja z imenom materialne kolekcije, te bi lahko na podlagi neumetniškega 
naslova našle mesto v tovarni, medtem ko so Picassova dela doma le v muzejih. 
Razmerje med konstruktivistično debato in konstruktivističnim objektom je dialektično (sledi 
naravnim zakonom razvoja)  s svojo estetiko, sintezo. Nastaja iz interakcije med prakso in teorijo 
in postane filozofija čiste konstrukcije, kot lahko vidimo pri Tatlinu. Herwit opaža, da je čistost 
misli običajna in nujna za teorijo in prakso v ruski avantgardi. Njene teorije in prakse so 
postavljene znotraj kartezijanskega toka, ki se kaže v metodi sklicevanja na čiste geometrijske 
linije. Ruska avantgardna teorija je logična in racionalna in se podreja metodam kartezijanskega 
mišljenja, medtem ko je konstrukcija objektov, uporaba najčistejših in osnovnih geometrijskih 
elementov kot sta krog in kvadrat in njihovih derivatov, praksa uporabe kartezijanskih principov.70  
Kartezijanska predpostavka, da mora misel izhajati iz najpreprostejših elementov zaznavanja, iz 
katerih se nato lahko razvijejo kompleksnejše ideje, je našla svoje mesto v umetnosti. Ustvarjalni 
in konstrukcijski procesi preprostih elementov so razgaljeni do materialov in barv in so vzporedni 
temeljnim razpravam filozofije, ki trdi, da so naše ideje, jezik in zaznave zgrajeni na osnovi 
elementarnih, lucidnih in nedvomnih zaznav, intuicij… Kompleksne ideje, jezik in percepcije so 
sestavljene iz elementarnih idej v skladu z jasnimi in preprostimi pravili oblikovanja. 
Konstruktivistična estetika je dokaz, kako se lahko umetnost prenese v filozofijo s ciljem 
preoblikovanja kulture in politike. Umetnost tako razlaga svet in ga hkrati želi preoblikovati. V 
vsaki disciplini je bil za dosego tega potreben revolucionarni pojem konstruktivističnega načela. 
Rodčenko je leta 1921 izjavil, da je konstrukcija moderna filozofija. Herwitz pravi, da predmeti in 
besedilo skupaj vzpostavljajo vezo umetnosti z življenjem, kar lahko imenujemo utopično. Utopija 
je bil izraz, ki so ga v 20. letih 20. stoletja uporabljali umetniki, kot so Kandinsky, Malevič, 
Lissitzky, Tatlin, Rodčenko itd.71 
Brik in Arvatov sta decembra 1921 v eni izmed INKHUK razprav strastno pozvala k utopični 
konstruktivistični ideji, saj sta razumela tragičnost situacije, v kateri so takrat živeli oz. ki je bila 
celotna podoba Sovjetske zveze. »Edini način za izhod iz krize je utopija, o kateri je potrebno 
govoriti, saj se tako, večkrat kot besedo izgovorimo, izognemo dogmatizmu. Ne smemo si zatiskati 
oči in moramo poudariti, da je to resnično in potrebno, in nihče nam ne sme tega očitati. Razložiti 
                                                 
70
 RAILING 1995, pp. 193–202. 
71
 Prav tam. 
32 
 
moramo kako dobre stvari je prinesla doktrina konstruktivizma. Res je, da je položaj tragičen, kot 
vsaka revolucionarna situacija, vendar ni slepa ulica .... Utopija je znak in bo igrala ogromno 
vlogo.«72 
Politični vrh je v začetku, okupiran z vzpostavljanjem novega režima, posvetil umetnosti le malo 
časa. V zgoraj navedenih zapisih lahko vidimo, da je v umetnosti postala pomembna filozofska 
ideja, materiali niso bili materiali, temveč so predstavljali njegovo naravno čistost. Koncept 
umetnosti se je res umaknil od lepega in buržoaznega, a se s tem ni približal neizobraženim 
delavcem in kmetom, ki so lahko vsaj na pogled užival v estetsko lepi buržoazni umetnosti. 
Umetniki tako niso sledili lastnim smernicam, ki jih je Bogdanov zapisal v resoluciji leta 1918, 
zato niso bili deležni podpore vodilnih, ki so se zavedali preprostosti svojih državljanov. 
V Literaturi in revoluciji je Trotsky zagovarjal vlogo umetnosti kot sredstvo za prikazovanje 
življenja. Opazil je skrb skupine LEF, ki je zavračala vlogo umetnosti kot dekoracije življenja; 
menili so, da je potrebno namesto olepševanja življenje kreirati. Trotsky je v vztrajanju skupine 
pri umetniškem prenehanju prikazovanja, reflektiranja, pisanja poezije, slikanja, ustvarjanja 
skulptur videl veliko utopično napako. Taka umetnost se ne bi mogla infiltrirati v življenja 
povprečnih ljudi, saj je ne bi znali ceniti kot take. Poleg tega je zagovarjal pomembnost zanimanja 
za zgodovino, saj vpogled vanjo omogoča razumevanje, da prihaja do sprememb postopoma, ker 
se te ne zgodijo čez noč. Posledično morajo umetniki potrpežljivo in postopoma spreminjati vlogo 
umetnosti, saj naj bi bila potrebna zamenjava celotne generacije za razumevanje in sprejemanje 
umetnosti v samo središče življenja. Opozoril je na dejstvo, da umetnost prejšnjih obdobij sama 
po sebi zaradi svojega buržoaznega značaja ni napačna, saj je vseeno odsev človeškega znanja 
skozi leta, prav tako pa je dober temelj za razvoj nove umetnosti (ni bil pristaš začetka proletarske 
umetnosti iz nič). Trotsky je vztrajal pri tem, da nova umetnost ni ogledalo, ampak kladivo, ki 
ustvarja novo družbo, a da ta vseeno ostaja znotraj svojih umetniških okvirjev.73 
Z leti se je vladna podpora avantgardi zmanjšala do te mere, da jo je pod režimom Josipa Stalina 
zamenjal socialistični realizem. Ta je bil s svojimi realističnimi lastnostmi preprost za 
razumevanje, hkrati pa se ni mešal v politiko, saj je ostal znotraj institucije umetnosti. Vseeno so 
kratka leta, v katerih je avantgarda svobodno ustvarjala in eksperimentirala z različnimi mediji v 
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umetnosti, močno vplivala na razvoj umetnosti po celotni Evropi, ki je z zanimanjem spremljala 





6. RAZVOJ KONSTRUKTIVISTIČNEGA TEKSTILA 
6.1. MED LETI 1917-1921 
Po revoluciji je bilo stanje tekstilne industrije vse prej kot zavidljivo, mehanska oprema izpred 
vojnih let je bila zastarela, uvoz surovin je bil zaradi nestrinjanja s sovjetsko politiko prekinjen s 
strani mnogih evropskih držav. Število usposobljenih delavcev je močno upadlo, mnogo jih je bilo 
ubitih med vojno ali pa so zapustili mesta in se vrnili na deželo. Tistih nekaj tovarn, ki so še 
obratovale, je bilo zaposlenih z izdelavo vojaške opreme. Tekstil, ki je bil na voljo za preostale 
državljane, je bil manj kvaliteten in posledično izjemno dekoriran, v upanju da bi s potiski in vzorci 
prikrili njegovo slabo izdelavo. Kljub temu so zaradi pomanjkanja tekstila ljudje kupili vsak kos, 
ki jim je prišel pod roke. Tekstilna industrija  je bila potrebna pomoči in prenove. Z nacionalizacijo 
je država prevzela nadzor nad tovarnami, hkrati pa so pod državno okrilje prišli tudi zasebniki kot 
so krojači in šivilje. Leta 1918 je med kaosom državljanske vojne in na pobudo modne oblikovalke 
Nadezde Lamanove nastala delavnica sodobnih oblačil pod državnim okriljem Ljudskega 
komisariata za izobrazbo. Na prvi vseruski konferenci umetnosti in industrije je Lamanova 
predstavila lastno vizijo: »Umetnost mora prodreti v vse sfere življenja in stimulirati okus in 
senzibilnost množic. Umetniki na področju oblačil, ki delajo s preprostimi materiali, morajo 
ustvariti preprosta, a hkrati lepa oblačila, ki bodo ustrezala novim zahtevam delavskega 
življenja.«74 V takratnih okoliščinah slabe ekonomije, ki je bila usmerjenja v vojaško produkcijo, 
so besede Lamanove delovale kot nekakšen teoretski performans, vendar se je v dvajsetih letih 
dvajsetega stoletja nabralo kar nekaj umetnikov, ki so sledili njeni viziji. 75 
Umetniki, ki so pomagali pri razvoju prve sovjetske mode, so izhajali iz različnih umetniških 
slogov. Pred prvo svetovno vojno in revolucijo so se posluževali tehnik kubizma, futurizma, 
rejonizma in suprematizma, večinoma vsak s svojo individualno mešanico slogov. Za razvoj 
ideologije sovjetske avantgardne mode moramo najprej razdelati manifeste italijanskih futuristov, 
ki so najbolj vplivali na ruske umetnike. Tako kot avantgardisti Rusije so želeli umetnost popeljati 
izven okvirjev galerij in muzejev ter z njo vplivati na življenje vsakdanjega človeka. Ideje in 
mišljenja o umetnosti so z javnostjo delili v manifestih, kjer najdemo tudi diskurz o oblačilih. Leta 
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1914 je izšlo delo Giacoma Balle Manifest moške futuristične obleke (sl. 8) in nekaj mesecev 
kasneje manifest Antinevtralna obleka.76  
Manifesta opisujeta kontrast na eni strani med degradiranim telesom, utapljajočim se med 
oblekami, ki negirajo njegovo telesno mišičnost, ga dušijo s težkimi in nehigieničnimi materiali 
ter nosilca poženščijo in na drugi strani med futurističnim protagonistom, z mišičastim in vojaško 
discipliniranim telesom v agresivni, agilni, dinamični, svetli opravi v mišičastih (živih in 
navezujočih se na telo) polikromnih odtenkih (sl. 7).77 Umetnike je skrbelo za razpadajoče telo 
sodobnega moškega in rešitev so videli v povečanju njegovega naravno velikega, a izgubljenega 
libida. Če želi človek preživeti in se rešiti sveta, ki ga vodi v propad, mora poslušati umetnika, saj 
bo ta diktiral nov način življenja. Vzpostaviti se mora “diktatura umetnika”.78 
Pri kreaciji oblačil so futuristi zahtevali dosledno sledenje pravilom, katerih namen je bil poudariti 
najlepše na moškem telesu, karakteristično in tradicionalno moške poteze. Prav tako je bila 
pomembna barvitost tekstila, ki je moralo, kadarkoli je bilo le mogoče, vsebovati žive barve. Na 
moških oblačilih je moralo biti več barv kot na ženskih, saj so samci tudi v živalskem kraljestvu 
bolj barviti. Ženska oblačila pa morajo s svojim krojem poudariti, poustvariti vse atribute ženskega 
telesa, da telo postane objekt poželenja in je v svoji lepoti vredno čaščenja. Futuristični manifesti 
pri oblačilih izpostavljajo kroje, ki erotizirajo, modernizirajo in nacionalizirajo telo, torej kroje, ki 
se jim telo podredi in preko oblačil prevzame pripisano spolno vlogo seksualne objektivizirane 
ženske in mišičastega moškega z vojaško vzgojo, visokim libidom, ogrnjenega v žive barve kot 
nekakšnega pava. Poleg tekstila so za oblačila uporabljali tudi nenavadne materiale kot npr. papir, 
steklo, aluminijasto folijo, keramiko, ribjo kožo, gumo, predvsem za poudarjanje dinamike in 
gibljivosti telesa, saj so vsi ti materiali le povečali vizualno podobo gibanja.79 
Futuristi so ponovno vzpostavili razlike med moškim in žensko, za katere so menili, da so bile 
izgubljene. Želeli so si mediteranskega telesa, ki se bo vidno razlikovalo od severnjaškega 
moškega, odetega v klobuk in kravato. Od žensk pa so pričakovali močno individualizirano 
podobo, s katero bi vsaka postala ultra originalna živa poezija. Tega sovjetski umetniki niso 
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poustvarjali, saj je ideologija socializma velela enakopravnost med spoloma, kar je privedlo tudi 
do velikega števila ženskih umetnic, ki jih med šovinističnimi futuristi ne najdemo. 80 
Tako kot kasnejša dela ruskih umetnikov, so futuristi z novo vzpostavljenimi temelji vzorcev in 
form oblačil želeli zamenjati standardno garnituro prejšnjega stoletja. Klasične, organske forme, 
okrašene s figurativnimi vzorci in floralnimi potiski so zamenjale žive barve, geometrijski in 
abstraktni vzorci. Ti so predstavljali intimni odnos med zunanjostjo nosilca obleke ter novim 
mehaničnim stoletjem. Človek se ni več bal napredka in strojev, temveč je s časom stroj postajal 
del njega, telo se je mehaniziralo. Novi kroji so sledili večji aktivnosti modernega človeka, 
njegovim potrebam po večji svobodi med gibanjem in po lažjemu delu znotraj tovarn. 
Funkcionalnost oblačil je ponujala lahkotnost, večjo zračnost ter simbolično brezrazrednost, ki je 
futuristi nikoli niso dočakali, za razliko od ruske avantgarde, ki je idejo teh brezrazrednih oblačil 
lahko aplicirala v svoje novo, na papirju brezrazredno okolje. 
Marinetti je v svoji poeziji Ne-človeška pesem tehnicizma izrazil svojo željo po udejanjanju 
metafore o obleki, ki je naša druga koža. Postala bi živi podaljšek telesa, ki bi s svojimi kroji in 
barvitostjo poudarjala individualnost posameznika.81 
Drugače je na svojo vlogo pri ustvarjanju novih oblačil gledal Balla, ki je znotraj kreiranja 
kostumov za Ballets Russes izkoristil priložnost za svobodno igranje z volumni in količino blaga. 
Njegove zgodnje stvaritve kažejo na željo po razčlenitvi telesne površine v frakcije, s čimer bi 
lahko postalo tudi najtežje in najbolj statično blago gibljivo. Upal je, da bodo narisane hitrostne 
črte ter barvni žarki na blagu še tako konservativnega in neomajnega človeka spremenili v vzor 
dinamizma. Pod njegovimi vplivi igranja z volumni in dinamičnimi vzorci je v Rusiji, prav tako 
za potrebe gledališča, kostume izdelovala futuristično usmerjena Aleksandra Exter, ki se je z 
njegovimi deli seznanila na svojih potovanjih v Parizu. 82 
Pod vplivom Ballove miselnosti je Ernesto Michahelles, ki je deloval pod psevdonimom Thayaht, 
ustvaril utilitarno in unisex opravo. Ta je sledila ideji podrejenosti oblike in volumna principom 
uporabnosti. Tuta (sl. 9), kot se je imenoval njegov izum, je bila leta 1918 ustvarjena kot cenovno 
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dostopen “delavski pajac”, ki ga je zaradi svojega preprostega kroja možno sešiti doma iz različnih 
materialov. Cilj Thayahta je bil zagotoviti športno opravo, ki omogoča največ svobode telesu med 
gibanjem in tako spodbuja aktivnost med prebivalci, predvsem med moškim delom, da postanejo 
ideal mišičastega, zdravega futurističnega človeka. S podporo florentinskega časopisa La Nazione, 
filma o Tuti in natisnjenih kartic s sloganom “Vsi v tutah” je več kot 1000 ljudi v Firencah vzelo 
obleko za svojo, ki je tako postala najbolj kontroverzen kos oblačila poletja 1920.83 
Italijanski futuristi so s svojimi stvaritvami prvi nakazali napad na moško buržoazno obleko in 
prekinili z njeno tradicijo ter reformirali pravila oblačenja. Po drugi strani pa se jim ženska moda 
s svojimi sezonskimi kolekcijami in dekoracijo ni zdela potrebna reform. Ženskih oblačil se kot 
prvi lotijo ruski umetniki oz. bolj natančno umetnice, vendar se reforma ne zgodi na podlagi spola, 
temveč nove politične situacije v državi. V Sovjetski zvezi se začne spreminjati tudi sama 
konstrukcija oblek, klasične kroje zamenjajo geometrijski, kar se pri futurizmu še ni zgodilo, ta je 
v svojem temelju ostajal znotraj tradicije s posameznimi asimetrijami in netipičnimi vzorci. 
Futurizem v svoji sovjetski različici ni obrodil tako bogatih sadov v tekstilni umetnosti kot v 
agitaciji in propagandi, kjer je prevzel glavno mesto. Na ulicah, ki predstavljajo najhitrejši stik z 
ljudmi, so okraševali zidove in pripravljal kulise za agitprop gledališke igre. Svojo vodilno vlogo 
je gibanje obdržalo vse do dvajsetih let, ko ga je centralni komite zaradi slabega ekonomskega 
stanja države in drastičnih rezov odstranil izpod državnega okrilja NARKOMPROS-a. Futurizem 
s tem ni bil več v službi države, saj je ta od umetnosti potrebovala več kot le propagandno vlogo, 
želela je, da umetnost preplavi življenja ljudi.84 
Vnašanje umetnosti v vse sfere javnega in zasebnega življenja množic je bila težavna naloga. 
Avantgardisti so se odpovedali buržoaznim načinom umetniške produkcije, torej slike in kipi, ki 
so jih bili ljudje vajeni kot tradicionalne umetnine niso bili zaželeni. Prav tako večinsko nepismeni 
in neizobraženi ljudje niso razumeli objavljenih manifestov in abstraktne umetnosti, ki se je 
razvijala v tistem času. Ljudem se je bilo potrebno približati z vsakdanjimi predmeti, s katerimi se 
stalno srečujejo in preko njih spremeniti način življenja posameznika v novi sovjetski državi. 
Tekstil je bil logična rešitev, saj je ena od vsakdanjih surovin, ki so jo vsi potrebovali in prišli z 
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njo zlahka v stik. Prav tako pa niso pozabili na tradicijo oblačil kot statusnega simbola, ki je nosilca 
definiralo in ga družbi predstavljajo kot pripadnika določenega družbenega razreda tudi sedaj, ko 
naj bi v družbi vladala enakopravnost. Potreba po novih oblačilih je bila v tem času zaradi 
pomanjkanja nujna, hkrati pa potrebna tudi za vzpostavitev sovjetskega človeka, ki se ni mogel 
sprehajati naokoli z novim ideološkim prepričanjem in staro opravo caristične Rusije.  
Eksperimentalna narava modernih gibanj v oblikovanju tekstila je našla svoj prostor v gledališču, 
kjer so imeli umetniki proste roke pri delu, prav tako pa so se s tem izognili težavam z zaostalo 
tekstilno industrijo.85 Moskovsko komorno gledališče, ustanovljeno ravno pred začetkom vojne 
leta 1914, je bilo glavno središče progresivnega gledališča, ki je prekinilo z vsem, kar je za odrsko 
umetnost do sedaj veljalo. Ustanovitelj in režiser Aleksander Tairov je vabil k sodelovanju 
avantgardne umetnike. Ti niso ustvarjali kratkočasnih gledaliških iger za razkošno oblečene 
buržuje, ki preganjajo svoj vsakdanji dolgčas, temveč so na oder postavili dinamične, barvno 
razkošne in abstraktne igre. Scenografija ni več posnemala življenja, na oder ni postavljala 
meščanskih salonov in zgodovinskih kulis. Oder so zavzela dela modernih umetnikov, ki so črpali 
iz zahodnih evropskih tokov umetnosti, predvsem kubizma in futurizma. Aleksandra Exter, 
ukrajinska umetnica, ki se je v Parizu in Milanu seznanila z novimi umetniškimi gibanji je bila 
pionirka avantgardnega gledališča med vojno.86  
Leta 1916 je Exter začela sodelovati s Tairovim, na odru Komornega gledališča sta uprizorila igro 
pesnika Inokentija Annenskega z naslovom Famira Kifared. Exter je za igro ustvarila tako 
scenografijo kot kostume in s tem postala prva, ki je dokazala, da se kubizem obnese tudi na 
ruskem odru. Načela je novo dobo, kjer kostumi in scenografija niso le podpora zgodbi, temveč 
postanejo lastna živa entiteta, ki s svojo dinamiko in barvitostjo aktivno sodeluje pri razvoju 
zgodbe in jo soustvarja.87  
Exter je raziskovala razmerje med telesom in kostumom, tako za ples, za gledališče, kot tudi za 
neformalno nošenje. Brez erotičnega podtona oblačil je bila vedno pozorna na ritem in gibanje: 
»Materiali kot so npr. različne vrste svile ... omogočajo ustvarjanje oblačil za gibanje (npr. za 
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ples) in za oblikovanje zapletenih oblik kot so krogi in poligoni.«88 Vrsta kostuma, ki je zgrajena  
na ideji dinamičnega telesa, mora biti sama po sebi mobilna v svojih sestavnih delih, zato je kot 
Balla svoje kostume ustvarila iz različnih voluminoznih fragmentov, v upanju na stvaritev večje 
dinamike ali vsaj takega izgleda. Kostumi iz leta 1921 za produkcijo Romea in Julije, zopet v 
Komornem gledališču, so raziskovali prav to fizično razmerje med telesom in kostumom ter 
njunim kontrastom, ki se vzpostavlja med dinamičnim premikanjem telesa. Telo igralca se je 
povsem svobodno gibalo, a hkrati izgubljalo v "Cubobaročnih" volutah kostumov (sl. 13), ki jih 
je ustvarila tako za ženske kot moške like. S svojo plastičnostjo so kostumi organsko sledili in bili 
v dialogu s plastičnim razmerjem med igralcem in scenografijo, pomembna je bila vzpostavitev 
enakovrednih razmerij med vsem, kar je stalo na odru; med kostumom in telesom, ter med 
scenografijo in likom, ki je postavljen znotraj scenografije. Tako je dinamika na odru tekoča, telo 
igralca bolj svobodno in bolj živo. Scenografija (sl. 12) te klasične tragedije je bila popolnoma 
abstraktna brez pravih objektov, polna prepletanj oblik, barv, svetlobe in sence. Zavese so imele 
zapleten sistem spuščanja in dviganja v diagonali, s čimer so manipulirali s prostornostjo odra, ga 
zmanjševali, povečevali ali razdelili. Hkrati so imele te nenavadne zavese pripovedno vlogo, saj 
so s specifičnimi barvami napovedovale prihod novega dela igre.89  
Gledališko ustvarjanje v Komornem gledališču je Exter prineslo veliko prepoznavnost in jo 
umestilo med najboljše odrske oblikovalce. Dobila je več povabil za sodelovanja v tujini in jih tudi 
izkoristila, delala je v Londonu, Parizu, Pragi sodelovala z gledališči, operami, filmskimi 
produkcijami in baletnimi hišami. Kljub mednarodnim projektom je bila še vedno gonilna sila v 
sovjetski umetnosti, kar bomo videli v naslednjem poglavju.90  
Eksperimentalne produkcije, ki jih je na oder postavilo Komorno gledališče, so bile ene 
najpomembnejših umetniških dogodkov vojnega in revolucijskega obdobja. V teh gledaliških 
igrah lahko spremljamo počasni razvoj idej iz futurizma v konstruktivizem, saj sta obe gibanji 
začeli s svojo umetniško produkcijo v gledališču. Leta 1920 je oder prvič krasila konstruktivistična 
scenografija s še vidnimi vplivi futurizma, preplet obeh slogov je postal značilnost Tairovih 
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produkcij. Konstruktivizem pa je postal glavni slog drugega gledališkega režiserja, Vsevoloda 
Meyerholda.91 
Vsevolod E. Meyerhold je pod Lunačarskim leta 1919 z državno podporo odprl Gledališče 
revolucije. Od “igralcev” je zahteval fizično zdravje in popolno obvladovanje telesnih gibov. 
Razvil je sistem biomehanike, ki temelji na telovadnih vajah in dobri fizični pripravljenosti 
igralcev. Sestavljeno je iz šestnajstih “etud” oz. vaj, ki pomagajo igralcu razviti potrebne veščine 
za izvajanje akrobacij in gibanje po odru, npr. gibanje v krogu, kvadratu ali trikotniku. V 
biomehaniki se je udejanjila ideja konstruktivizma, ki ni le estetsko zaznamovala gledališča, 
temveč je z upoštevanjem utopičnega sveta, kjer je človek kralj-robot, telo igralca spremenila v 
stroj, njegove mišice pa v upravljalca stroja.92 
Gledališče Revolucije je dobilo ime zaradi Meyerholdovega prepričanja o politični vlogi 
gledališča. Bil je mnenja, da se mora gledališča opredeliti ne glede na usmerjenost (belo/rdeče), 
pod nobenim pogojem ne sme ostati nevtralno. V primeru gledališča Revolucije je očitno na kateri 
strani zgodovine so. »Želimo, da bi naše ozadje postala železna pipa, odprtega morja ali neka 
konstrukcija, ki jo je ustvaril novi človek…postavili bomo trapez in naši akrobati bodo na njem s 
telesi izražali bistvo našega revolucionarnega gledališča in nas opominjali, da uživamo v naporu, 
katerega del smo.«93  
Avantgardno je želel svojo umetnost postaviti izven okvirjev galerij in muzejev, zapustiti 
gledališče in postaviti svoje igre sredi življenja, v tovarnah ali v strojnih dvoranah. Zaradi te želje 
je v sodelovanju z enako mislečimi umetniki preko scenografij želel poustvariti notranjščine tovarn 
in železne konstrukcije znotraj njih. Filozofijo gledališča revolucije je gradil na kontradikciji 
dosedanje tradicije klasičnega gledališča. Vse, kar se je dalo spremeniti, je Meyerhold spremenil: 
način igre, klasično scenografijo in hkrati s tem tudi kostume, ki so se morali prilagoditi novim 
razmeram na odru. Iz razkošnih odrskih oblek, ki so s svojimi bogatimi barvami in kroji 
navduševale meščanske gledalce, bile narejene v skladu z zgodbo likov in same predstavljale 
pomemben del predstave, je prešel na stalne odrske uniforme. Te so bile uporabljene skozi celotno 
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igro, igralcem se tako ni bilo potrebno preoblačiti, celotna pozornost gledalca pa se je s tem 
preusmerila v igralčevo telo in njegovo gibanje. Za svoje igre je najemal neprofesionalne igralce, 
saj je imel idejo, da bi se igralstvo kot poklic ukinilo, želel je imeti delavce, ki bi po končanem 
delovnem času igrali v gledališču. Po Meyerholdovih besedah bi prišlo do resnične povezave med 
igralcem in gledalcem le, če bi bilo gledališče najtesneje povezano z življenjem.94 S tem je apeliral 
tudi na samo formo gledališča, kjer je oder predstavljal ločnico med pasivnim občinstvom in 
aktivno igralsko zasedbo. Želel je končati s to buržujsko tradicijo in novo nastalo sovjetsko 
občinstvo pritegniti v akcijo. 
Leta 1921 je Meyerhold po spletu okoliščin potreboval scenografijo, ki se lahko postavi kjerkoli 
brez klasične odrske opreme. Rešitev je našel na prelomni razstavi konstruktivističnih umetnikov 
z naslovom 5x5=25. Razstavljalo je pet umetnikov: Aleksandra Exter, Ljubov Popova, Alexander 
Rodčenko, Varvara Stepanova in Alexander Vesnin, vsak s petimi deli. Ti so s svojo 
abstraktnostjo, kubističnimi lastnostmi in geometrijskimi formami zavračali ekspresionizem in 
suprematizem Kazimirja Maleviča. Alexander Rodčenko je na razstavi s svojimi monokromnimi 
deli zgodovinsko razglasil konec slikarstva kot umetniškega medija, tridimenzionalne konstrukcije 
so dvodimenzionalnim slikarijam prevzele glavno vlogo umetniškega dela. Od petih umetnikov je 
režiserjevo pozornost pritegnila Ljubov Popova, ki je predstavljala dela, ki so bila po njenih 
besedah le ilustracija pripravljalnih eksperimentov, ki nakazujejo na prihodnost materializiranih 
konstrukcij.95 Te konstrukcije si je Meyerhold lahko vizualiziral na svojem odru in z veliko truda  
in prepričevanja mu je uspelo vizijo realizirati. 
Po mnogih poskusih prepričevanja je leta 1922 Popova le pristala na sodelovanje z Meyerholdom 
in kot koordinatorka skupaj z ostalimi konstruktivisti ustvarila scenografijo za adaptacijo 
dramskega dela Le cocu magnifique Fernanda Crommelyncka. 96  Scenografija (sl. 16, 17) je bila 
sestavljena iz odrov na različnih nivojih, ki so bili skupaj povezani s stopnicami. Vsebovala je 
brvi, žlebove, mlin na veter, dve kolesi in ogromen disk, na katerem so bile črke CR-ML-NCK, ki 
predstavljajo avtorjev priimek Crommelynck. Kostumi, ki jih je naredila Popova, so bili neoprijeti, 
večinoma monokromni pajaci brez vzorcev, iz trpežnih materialov in preprostih krojev. 
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Scenografija je zahtevala od igralcev akrobatske sposobnosti, kostumi pa so jim to omogočali, saj 
so bili iz lahkega in koži prijaznega materiala, ki je telesu zagotavljal higiensko ustreznost. Vzor 
za karakteristike teh oblačil lahko hitro najdemo v manifestih italijanskih futuristov, predvsem pa 
nas na futuriste spominja največkrat uporabljena forma kostuma - pajac.  
V Peterburgu je leta 1921 pod vodstvom Grigorija Kozintseva in Leonida Trauberga nastala 
Tovarna ekscentričnega igralca. Fascinirani nad vzponom nove industrijske družbe in življenja v 
Združenih državah Amerike, so spodbujali visoko tehnologijo in nizko kulturo množic z jazzom, 
stripi, glasbenimi dvoranami in vzponom oglaševanja. Ekscentrizem so sprejeli kot novo smer v 
avantgardi, saj so iskali svoj lastni prostor med futuristi, surrealisti in dado. Njihova najbolj znana 
produkcija je adaptacija Sukhov-Kobylinove igre Tarlekinova smrt. Režijo je vodil Meyerhold, 
kostume in zložljivo scenografijo za igro je ustvarila Varvara Stepanova. V nasprotju z Ljubov 
Popovo, ki je na oder postavila eno dominantno napravo, je Stepanova ustvarila (sl. 18) manjše 
nevpadljive stroje, ki so jih lahko združili v večjo scenografijo ali pa jih postavili same zase, 
odvisno od kapacitete odra. S tem je Stepanova sledila konstruktivistični ideji o funkcionalnosti 
konstrukcij, ki se prilagajajo svojemu okolju. Scenografija je dopustila igralcem, da so sami 
razpolagali in “manipulirali” z njo in ustvarili pravo akrobatsko atrakcijo znotraj “resnega” 
gledališča, kot je to želel Meyerhold.97 
Kostumi, ki jih je Stepanova ustvarila za igro, so kot scenografija sledili ideji funkcionalnosti in s 
svojo ohlapnostjo omogočali lažje gibanje in izvajanje akrobacij. Vsebovali so značilno žive in 
dinamične konstruktivistične barve: belo, črno in rdečo. Kroji oblačil so se razlikovali od 
tradicionalnih, imeli so geometrijske osnove in bili kvadratno zarobljeni. Z geometrijskimi kroji, 
ki so se jih tudi kasneje avantgardisti posluževali za izdelovanje vsakdanjih oblačil, so varčevali z 
materialom v času pomanjkanja tekstila, hkrati pa so bile preproste oblike kostumov hitro sešite. 
Kostumi so bili za oba spola enaki in so telesu odvzeli spolno vlogo, saj so ga prikrivali in s tem 
izenačili spola. Stepanova je sledila idejam enakopravnosti ne le zaradi socialistične politike, 
temveč tudi zaradi lastnega prepričanja in zgražanja nad erotizacijo ženskega telesa, ki se je 
dogajala v preteklosti.98  
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Varvara Stepanova (sl. 15), edina izmed omenjenih umetnic izšolana industrijska oblikovalka, je 
konstruktivizem opredelila kot »inovativno, kreativno aktivnost, ki zaobjema vsa področja, ki se 
ukvarjajo z vprašanjem zunanje forme in vključujejo rezultate človeških idej, ter njihovo praktično 
uporabo v konstrukciji.«99 Njene ambicije so bile večje od gledaliških kostumov, zato se je borila 
za izstop iz polja umetnosti. “Prozodezhdo” (beseda je sestavljena iz besed industrialna-
proizvodstvennaya in oblačila-odezhda, torej industrialna oblačila),100 ki jo je ustvarila za 
gledališko igro, je želela na igralcih videti tudi med vsakodnevnimi vajami in izven gledališča, da 
bi se lahko obleka infiltrirala v vsakdan množic, s čimer se igralci zaradi praktičnih in higienskih 
razlogov niso strinjali. V članku za revijo LEF “Današnja obleka: Prozodežda” leta 1923 je 
predstavila svojo vizijo za prihodnost oblačil. Ta bi postala produkt masovne industrije in ne bi 
bila več unikatno ročno delo preteklosti. Kroji bi postali enostavnejši za hitrejšo in številčnejšo 
produkcijo, šivi pa bi zaradi industrijskih šivalnih strojev ostali vidni in s tem poleg funkcionalne 
vloge prevzeli še estetsko. Članku je predložila skice športnih oblačil (sl. 13), ki so imela preproste 
geometrijske kroje, kjer med liki kot najenostavnejši prevladuje pravokotnik ter dinamične vzorce 
različnih diagonal in kvadratov, občasnih zvezd in krogov in značilne rdeče, bele in črne barve.101 
V svojih zapisih je Stepanova zasluge za svojo umetniško kariero pripisala predvsem Aleksandru 
Rodčenku, velikemu ruskemu avantgardnemu umetniku in njenemu možu. Njuno delovno 
razmerje je bilo recipročno, nihče ni bil več ali manj, kar je bilo precej napredno in hkrati vzorno 
socialistično, bila sta umetniška ekipa, ne mojster in vajenec.  Posledično so nekatera njuna dela 
podobna v konceptu, materialu in mediju. Kljub temu je bil estetski in emocionalni pristop 
Stepanove k umetniškim procesom drugačen od Rodčenkovega, saj se ni strinjala z njegovim 
navdušenjem nad minimalnim slikarstvom, neobjektivno tridimenzionalno konstrukcijo ali celo 
fotografijo (seveda se naštetim medijem ni povsem izogibala). Sama je zagovarjala primat ročno 
izdelanega ali strojno izdelanega predmeta, ki postane javna umetnost in lahko komunicira ter 
koristi svojemu občinstvu, predmeti kot so knjige in scenografija, tekstil, in prozodežda 
(profesionalna oblačila). Tako kot se Stepanova ni izogibala medijem, v katerih je ustvarjal 
Rodčenko, je tudi on sam ustvaril nekaj kosov oblačil. Med drugim tudi svojega delovnega pajaca 
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(sl. 13, 14), ki ga je velikokrat nosil, o čemer pričajo fotografije iz njegovega studia. Vseeno pa se 
ni tako predano posvetil razvoju tekstila za sovjetsko prebivalstvo kot Stepanova in Popova.102 
Sergej Tretjakov eden najvplivnejših konstruktivističnih teoretikov je poudaril, da se vprašanja o 
funkcionalni in racionalni obleki ne sme prepustiti modnim revijam, ki množicam diktirajo modne 
smernice, s katerimi služijo kapitalistični proizvajalci. Stepanova se je pridružila tej miselnosti in 
jo radikalizirala, saj je želela popolnoma ukiniti pretekli značaj modne industrije vse od njene 
produkcije, prodaje do modnih smernic in samega pojmovanja modnega kot nekaj estetskega brez 
funkcionalne vrednosti. Trgovinske izložbe, v katerih so oblečene lutke prikazovale najnovejše 
kreacije, je imela za zastarel estetski fenomen, ki je vzpostavljal modno oblačilo kot dobrino in ne 
kot nekaj funkcionalnega. Vztrajala je, da se mora “prozodežda” odreči vsem dekorativnostim v 
zameno za udobje. »Vsak dekorativni detajl je odpravljen s sloganom: udobje in funkcionalnost 
oblačil morata biti povezana z njihovo specifično funkcijo.«103 
Vse bolj je ta funkcija postala gibanje, fizična aktivnost je bila ena od pomembnejših lastnosti 
novega sovjetskega človeka. Ta je moral biti močan za boj proti kapitalizmu in meščanstvu, vedno 
v formi za obrambo domovine in novega družbenega in političnega sistema, ter agilen in zdrav za 
delo v tovarni. Zato je moralo biti njegovo oblačilo uravnoteženo tudi na zunaj npr. z ritmičnimi 
linijami, za katere so verjeli, da lahko blagodejno vplivajo na vedenje ljudi, jih naredijo bolj 
racionalne in organizirane, hkrati pa v njih utrdijo željo po samodisciplini.104  
Gibanje je bilo tudi temelj del Ljubov Popove, kar se je videlo v njeni uporabi specifičnih 
geometrijskih vzorcev. Ko jih je sestavila v kompozicijo, so obleki dajali videz dvigovanja ali 
lebdenja. Njena oblačila (sl. 12) so tako tudi, če je nosilec miroval, zaradi vzorcev delovala 
aktivno. Popova je dosegla svoje rezultate zaradi drugačnega dojemanja forme in prostora. Čeprav 
je imela v svojem življenju omejen stik z uporabno umetnostjo, je hitro prepoznala značilnosti 
materiala in nalog, ki jih je imela pred seboj. Zavedala se je, da ne dela na ploski, dvodimenzionalni 
površini kot je platno, temveč je bila njena umetniška površina tridimenzionalno telo. Telo je kot 
mobilna skulptura zahtevalo celostno obravnavo, saj ni bilo gledano le z ene strani, temveč iz vseh 
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zornih kotov. Potrebovala je vzorce, ki so vizualno ustrezali novemu času, imeli dober učinek na 
psiho nosilca in so učinkovali tudi, ko so se nagubali med gibanjem ali zmečkali med sedenjem. Z 
uporabo preprostih oblik, njihovim združevanjem v mreži pravilnih in nepravilnih linij je prišla do 
motivov, ki so se potem razvili v Op-Artu.105 
6.2. MED LETI 1921-25 
V članku oz. manifestu za revijo LEF “Današnja obleka: Je delavski pajac-Prozodežda” leta 1923 
je Varvara Stepanova kot že omenjeno napovedala prihodnost tekstilne produkcije. Ročna izdelana 
oblačila bi postala stvar preteklosti ali hobi, vsakdanje potrebe po tekstilu pa bi zadovoljila 
masovna industrija. Kroji narejeni za tekoči trak bi bili zreducirani na najenostavnejše 
geometrijske like. Novo estetiko bi predstavljal sam industrijski proces, ki pušča za seboj vidne 
šive, saj jih stroji niso sposobni skriti kot to naredijo pridne roke šivilj. S tem po nepotrebnem 
porabijo preveč dragocenega časa, ki ga revolucionarna oblast od ljudi pričakuje in potrebuje za 
izgradnjo nove in boljše države. Potreba po ekonomičnosti in funkcionalnosti sta bili vodilni pri 
industrijski izdelavi, predvsem je bilo pomembno gledati na mesto, ki ga zaseda nosilec v družbi 
(pilot, gradbeni delavec, zdravnik); specialna oblačila, ki so se ozirala na delovno mesto, ki ga 
človek zaseda in za katerega potrebuje specifično oblačilo so se imenovala specodežda.106 
Istega leta kot je izšel članek v LEF-u, sta Popova in Stepanova uresničili konstruktivistične ideale 
in se iz ateljeja premaknili v tovarno. Postali sta tekstilni oblikovalki v prvi državni industriji 
tekstilnega tiska v Moskvi, kar so njuni kolegi iz skupine močno podpirali. Osip Brik je upal, da 
bosta premagali situacijo, v kateri je umetnik še vedno tujek v tovarni in bosta s pomočjo preprostih 
in ekonomičnih krojev zapustili tradicijo estetskega. Kljub željam je prevladalo dejstvo, da 
umetnici nista bili dovolj usposobljeni, da bi direktno sodelovali v produkciji tekstila med stroji, 
ostali sta pri “umetniškem” skiciranju krojev. Ti radikalni avantgardni kroji polni dinamičnih linij 
in geometričnih likov se niso skladali s konservativnim okoljem tovarn, hkrati pa zastareli stroji 
niso bili kos novim podvigom. Minimalistični trikotniki, krogi, pravokotniki in ostali geometrijski 
liki so bili zavrnjeni s strani vodij tovarne. Umetnici so prosili za ljudstvu bolj prijazne vzorce, saj 
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so bili kupci do sedaj navajeni estetsko lepih cvetličnih vzorcev. Nestrinjanje in tehnične težave 
so privedle do hitrega konca njunega dela znotraj industrije.107  
Razmerje med telesom in tekstilom je v modi še danes pomembno vprašanje, saj lahko poudari ali 
negira telesnost nosilca. Oblačila lahko osvobajajo ali pa zatirajo svobodo in človeka ukleščijo v 
svojo podobo. Razmerje, ki ga je raziskovala že Exter v svojih kub futurističnih kostumih in s 
katerim so futuristi vzpostavljali še večje razlike med spoloma z erotiziranjem ženskega telesa, je 
v konstruktivizmu sledilo političnim idejam socializma. Politika enakopravnosti med spoloma, 
kjer je proletarka postala enako pomembna kot moški v boju proti buržoaziji, se opazi v njenem 
upodabljanju za propagandne namene. Za primer si poglejmo plakat (sl. 27) z naslovom Pod rdečo 
zvezdo, skupaj z možmi, prestrašimo buržoazijo.108 Ženske, tako delavke kot kmetice, korakajo v 
dolgih črnih oblekah, rdečih srajcah in rutah, proti enemu samemu meščanu. Oblečen v črno, 
značilno buržoazno obleko zahodnjaškega meščana, se zaradi svoje rejenosti nesrečno pobira s tal. 
Ženske proti njemu korakajo odločno, neustrašno, njihova telesa so visoka, stojijo na močnih 
mišičastih nogah, vse so izjemno plečate in oblečene v preprosta oblačila, ki s svojo obliko kažejo 
na aktivnost žensk, saj so lahka in s svojo ohlapnostjo omogočajo svobodno gibanje. Oba sloja 
predstavljata fizično sposobne ženske, ki bodo z lastnimi rokami zgradile nov svet in uničile 
tradicijo buržoazije. Edina stvar, ki jih loči med seboj, je naglavna ruta. Delavke jo imajo zavezane 
za vratom, kmetice tradicionalno pod brado. Propagandna nota je ta navidezna razredna enakost, 
saj kljub razlikam v preteklosti enakopravno stopajo druga z drugo. Revolucija pod svoje okrilje 
sprejme vse, ki se želijo pridružiti njenemu boju proti zahodnim vrednotam. 
Ljubov Popova in Varvara Stepanova sta med delom za gledališče in pod vplivom kubizma, 
njegove geometrije in ploskovitosti, začeli spreminjati žensko podobo.109 Močno, plečato, 
oblinasto žensko prvih let revolucije sta zamenjali za žensko manjših proporcev, z izjemno deško 
figuro brez oblik in ukrivljenih linij. S tem sta sledili takratnemu idealu zahodne ženske dvajsetih 
let, hkrati pa taka ženska zaradi svoje deške postave ni bila podvržena futurističnemu erotizmu.  
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Stepanova je precej hitro zamenjala svoje stališče glede ženske mode in se naslonila na 
Rodčenkovo mišljenje. Ta je kot eden večjih konservativnih boljševikov obsojal modne smernice 
ravno zaradi tega, ker so ženskam servirale oprijete, razgaljene obleke, ki so najbolje izgledale na 
vitkih telesih brez oblin, spominjajočih na deška telesa, poleg vsega pa so ti ideali prihajali z 
zahoda. Skupaj sta povsem zavračala koncept mode in v konceptu feminilnega videla le pretirano 
“našemljene” usodne ženske kot utelešenje zlobnega kapitalističnega sistema.110 
Popova je nadaljevala s svojimi lastnimi vizijami, kot privrženka jazz glasbe in kulture je razvila 
drugačno in manj poenostavljeno idejo o ženskosti. Razvila je lasten tip flapper oblačil (sl. 12) 
(tipična oblačila za ženske iz dvajsetih let v ZDA), vzela je kroj tipične flapper obleke, ga 
reinterpretirala za sovjetske razmere, tako da obleka ni bila več oprijeta, kroj je postal bolj 
robustnih kvadratnih linij in omogočal nošenje oblačila več tipom postav. Cilj Popove tako ni bila 
več sprememba modne industrije, temveč sprava s stvarmi, ki jih je konstruktivizem demoniziral. 
Tako je v svojih skicah ustvarila žensko, ki je mešanica zahodnega in sovjetskega ideala, z 
naličenim obrazom, urejeno pričesko, modno čepico, delavskimi rokami, močnim telesom, 
delikatnimi rokami in nogami v čevljih s špičasto konico. Zavedala se je tudi principov sezonske 
mode, saj vsak kos oblačila ne ustreza vsem letnim časom, tako da je svojim oblekam dodala tudi 
jaknice in zraven njih zapisala pomlad/poletje 1924, kar je bilo značilno za zahodno modno 
industrijo.111 
Nobeni od umetnic ni uspelo realizirati želje po novi sovjetski modi, ki bi jo nosili običajni ljudje. 
Ljubov Popova je leta 1924 podlegla škrlatinki, Varvara Stepanova pa se je vrnila v 
dvodimenzionalno ustvarjanje tekstilnih vzorcev. Najbližje prostemu trgu z oblačili industrijske 
proizvodnje je prišla Nadežda Lamanova, s katero sta obe navedeni umetnici tudi sodelovali.112 
Pri Lamanovi lahko zasledimo ideje Popove, saj je svojo dolžnost videla v izdelavi lepih, a s 
sovjetskim duhom nabitih oblačil, ki so bila uravnotežena mešanica zahodnih in vzhodnih tradicij 
mode. Lamanova je kot ena bolj poznanih oblikovalk predvojnega časa v revolucionarnih letih s 
svojimi več desetletnimi izkušnjami razumela stanje, v katerem se je tekstilna industrija znašla in 
z državno finančno pomočjo ustvarila novo NEP modo.  
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»Umetnost je mrtva, naj živi umetnost; umetnost strojev s svojo konstrukcijo in logiko, ritmom, 
materiali, metafizičnim duhom, umetnost kontra reliefa.« je zapisal Konstantin Umanskij leta 
1915.113 S “tatlinizmom” je prišel konec slikarstva, saj je platno postalo premajhno in prenatrpano 
za tri dimenzije. Po besedah znanega francoskega kritika umetnosti Guillauma Apollinaira naj bi 
se z 20. stoletjem začenjala nova doba brez subjekta114 in prav Tatlina lahko izpostavimo kot enega 
prvih, ki je osvobodil umetnost in se subjektu odpovedal.  
Vladimir Tatlin je svojo kariero začel kot mornar, kjer se je ukvarjal s preprostim risanjem in 
slikanjem. Prva dela so temeljila na njegovem zanimanju za umetnost cerkvenih ruskih ikon in 
ljudske umetnosti, kjer prevladujejo žive barve, močan obris in sproščena, narativna kompozicija. 
Kasneje je svojo klasično tehniko slikanja zamenjal za poteze pod vplivom Cezanna, kubizma, 
futurizma in rayonizma, ki si jih je imel možnost ogledati pri moskovskih zbirateljih Morosovu in 
Ščukinu.115  
Med iskanjem svojega prostora med vsemi modernizmi je iz prve roke občutil nov veter v 
umetniškem svetu. Leta 1914 je tako prestopil iz okvirjev modernistično avantgardnega umetnika 
v vrste politično ozaveščenih revolucionarnih umetnikov. Nikolaj Punin je prvi izpostavil pravo 
naravo Tatlinovih reliefov, ti ne le predstavljajo s formo svojo lastno materialnost, temveč z njo 
zavzemajo prostor in s tem predstavljajo akcijo v prostoru. “Kontra relief” je, kot ime pove, 
nasprotje oz. lahko tudi protinapad na umetniško delo, ki je utelešenje akcije/napada na formo 
caristične umetnosti, ter akademske umetnosti buržoaznih institucij. Tu se je zgodil popoln prelom, 
temelji umetnosti 19. stoletja so se zrušili in se ponovno zgradili na osnovi materiala, volumna in 
konstrukcije.116 
Kot že prej omenjeni Popova in Stepanova je tudi Tatlin, med neprofitnim, materialnim 
eksperimentiranjem, izkoristil gledališča za dober vir dohodka, hkrati pa mu je to omogočalo, da 
je svojo tekstilno umetnost prenesel iz dvodimenzionalne skice na listu papirja v tretjo dimenzijo, 
v prostor na odru. Tatlin se je na začetku kariere v gledališču posluževal svetlih, živih barv, 
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zgledoval se je po ruskih tradicionalnih ljudskih opravah, ki jih je na novo interpretiral in jim dodal 
drznejši kroj (sl. 5, 6). Ruski vzorci in kroji so nastali na podlagi  staroruskih in bizantinskih fresk, 
ki jih je skiciral ob obisku cerkva po državi. Vzorci so dobili prenovljeno, sodobnejšo podobo, a 
so vseeno ohranili svojo rusko nacionalnost, preteklosti v svojih delih ni pozabil.117 
Vrhunec gledališkega ustvarjanja v Tatlinovi karieri je bila odrska postavitev pesnitve Velimirja 
Khlebnikova Zangezi leta 1923 v St. Peterburgu. Delo je bilo poosebitev avantgardnega, saj je 
Khlebnikov gojil utopično idejo o svetovnem jeziku, ki bi temeljil na simbolnem pomenu črk. S 
pomočjo sinestezije je pri fonemih, skupinah in kombinacijah zvokov uspel vzbuditi občutek 
njihove predmetnosti, da se je gledalcu zdelo kot da je možno zvoke fizično prijeti. Za igro je poleg 
scenografije ustvaril še dva kostuma (sl. 4) Smeh in Žalovanje, ki spominjata na tipologijo 
človeških čustev, ne puščata veliko prostora domišljiji, sta črno bela lika kot so bili liki v 
Commedie dell'arte. Vizualno se Tatlin ni pretirano ukvarjal z detajli in barvo, kostuma sta 
narejena zelo preprosto in le namigujeta na določeno formo. Ideja o kostumih je nekakšna 
kontinuiteta vzora dotične ikone iz Novgoroda, svetega Jurija, ki si ga je Tatlin večkrat izbral za 
izhodiščno točko, kar lahko vidimo tudi že pri skicah za Wagnerjevo opero Večni mornar.118 
Tatlinu je delo v gledališču pomagalo pri razvoju njegove teorije o umetnosti, saj je oder kot 
platforma najučinkovitejši za predstavljanje idej širši publiki, še posebno ruski publiki, ki je le 
tako lahko prišla v stik z naprednimi idejami. Množično nepismena družba jih namreč v časopisu 
ni znala prebrati ali razumeti. Sovjetski gledališki slog, tako pred kot po revoluciji, je bil 
abstrakten, drzen in inovativen v svoji obliki, svetlobni opremi in opremi tehničnih aparatov.119 
Umetniki so se ukvarjali z oblikovanjem vizije, razumevanja in čustev množic. Tatlinova delo je 
bilo ustvarjalno vizualno doživetje spektakularnih razsežnosti, ki bo zadovoljilo občinstvo, na 
katero je bilo naslovljeno ter omogočalo preobrazbo gledališča - tako vizualno kot ideološko. 
Šapiro je dejal, da ne morejo več ustvarjati s starimi materiali. Nova vsebina mora imeti novo 
obliko. Opustiti so morali statične oblike, ki vztrajajo že od časov piramid. Z besedo "dinamično" 
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se vse začne obračati, v glavi ustvarja idejo poševne oblike, energično gibanje, dve spirali, ki 
sledita druga drugi ipd.120 
 
Konstruktivizem, ki se je razvil po letu 1922, je poudarjal tehniko, ki je zamenjala kakršenkoli 
umetniški slog. Materialna realnost objekta je nadomestila estetskost objekta. Objekt se je moral 
obravnavati kot celota, s tem ne bo nobenega razpoznavnega sloga, ampak bo preprosto produkt 
industrijske izdelave kot avto, letalo idr. Konstruktivizem je predstavljal povsem tehnično 
obvladovanje in organizacijo materiala na podlagi treh principov; 1. tektonika (kot akt stvarjenja), 
2. faktura (kot način stvarjenja), 3. konstrukcija. Tatlin je najbolj brezkompromisno sledil tem 
idealom, hkrati pa je bil eden redkih umetnikov, ki je vstopil v tovarno v poskusu, da bi postal 
umetnik-inženir.121 
 
Tatlin je sledil konstruktivističnim idealom, a ko je prišlo do vsakdanjega, uporabnega tekstila se 
je njegovo delo precej razlikovalo od dela preostalih konstruktivistov. Verjetno tudi zato, ker je z 
njimi delal precej malo časa, karakterno naj bi, tako opisujejo njegovi sodobniki, raje kot v skupini 
deloval sam. Za svoje temelje pri ustvarjanju je vzel organske forme, narava človeškega gibanja 
in velikost človeka je vodila njegove kroje, medtem ko so ostali konstruktivisti pod vplivom 
futurizma želeli človeško telo podrediti geometričnim proporcem. Tatlinova oblačila za delavce 
(sl. 1, 2, 3) so dovoljevala maksimalno gibljivost in toploto, z najmanjšo težo in porabo materiala. 
»Konstruktivisti so delovali z materiali, vendar v abstraktni maniri, v svojo tehniko so vpeljevali 
mehaničnost. Niso vzeli v zakup organske povezave med materiali in delovnim značajem 
materiala. Bistven je sam rezultat dinamične sile, ki se zgodi znotraj teh razmerij, ta rodi 
neizogibno obliko,« je v svojem razstavnem katalogu zapisal Tatlin leta 1932.122  Oblačila, ki 
sledijo formi telesa, so praktična in iz lahkega materiala, so bila cilj, ki mu je sledila Lamanova, o 
kateri govori naslednje poglavje.  
 
Tatlin v svojem bogatem opusu ni namenil veliko časa oblačilom, vendar sem se kljub temu 
odločila posvetiti poglavje temu znanemu umetniku, ki je zaznamoval 20. stoletje s svojimi 
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inovativnimi leonardovskimi iznajdbami kot je npr. letatlin, naprava, ki bi človeku končno 
omogočila osvojiti nebo.  
Z izpostavljanjem Tatlina sem želela osvetliti pomembnost tako preprostih izdelkov kot so 
oblačila, ki so še do pred kratkim veljala za obrtniške izdelke in ne umetniške stvaritve.  
Pomembno se mi zdi izpostaviti, da se je umetnik, ki se je na eni strani ukvarjal z zelo utopičnimi 
projekti, ukvarjal tudi s tekstilom in to ne le kostumi, temveč tudi oblačili za vsakdanjo rabo. Hkrati 
pa je z razlogom poglavje krajše kot bi lahko bilo, saj sem želela v ospredje diplomske naloge 
postaviti ženske umetnice, ki so v umetnostno zgodovinskem pregledu žal spregledane. Po mojem 
mnenju se avantgardnim oblačilom pripisuje premajhno umetniško in idejno vrednost, saj je tu 
prišlo do močno željene zabrisanosti meja med umetnostjo in življenjem. Poleg tega  je umetnicam 
uspelo priti do tovarn, kjer sta prvič stopili v neposredni stik industrija in umetnost. Oblačila so se 
prav tako izkazala za hitro in poceni platformo za širjenje novih idej med množicami in za dober 
propagandni material. Če so ostali avantgardisti s posebnimi oblačili želeli poudariti razlike med 
njimi in ostalimi/tistimi, ki niso razvili/sprejeli avantgardistične miselnosti, so ruski umetniki te 
razlike želeli izničiti in vzpostaviti oblačilno kulturo, primerno za vse, ne glede na spol ali stan. 
Na stranski tir so želeli prestaviti buržujsko držo umetnika izobčenca/posebneža ter s sovjetsko 




8. NEP IN VRNITEV VPLIVA ZAHODA 
Ob ponovnem zagonu tekstilne industrije se je kot iz časovne kapsule ponovno pojavil stil izpred 
prve svetovne vojne, kot da se viharna leta med 1914 in 1918 niso zgodila. Do tega je prišlo zaradi 
ponovno najdenih zalog oblačil in dodatkov iz prvega desetletja 20. stoletja. Zacvetela je trgovina 
starin, predvojni tekstil je postal dobrina, ki si je mnogi niso mogli privoščiti, posledično so med 
leti 1918 in 1921 ženske izdelovale oblačila iz različnih materialov, ki so jih imele pri roki. Bilo 
je običajno, da so ljudje po ulicah hodili v prtičkih, prtih, prevlekah, odejah in zavesah, sešitih v 
oblačila.123  
 
Z vzpostavitvijo NEP-a (Nove ekonomske politike) leta 1921, o katerem sem bolj podrobno 
govorila v začetnem poglavju, se je ponovno odprl zasebni umetniški trg. Na novo ustvarjena NEP 
buržoazija je s svojim kapitalom kupovala in naročala umetniška dela, med drugim tudi obleke. 
Niso bili zadovoljni le s socialističnimi asketskimi oblačili, brez živih barv in okrasja, želeli so 
nova modna oblačila, ki bi sledila najnovejšim modnim smernicam zahoda. Vseeno jim je bilo za 
avantgardna eksperimentalna oblačila, želeli so se ločiti od proletariata in se bohotiti s svojim na 
novo pridobljenim bogastvom. Kljub denarju in privilegiranemu statusu si niso mogli naročiti 
oblačil z zahoda, saj ta niso bila dobavljiva, ker so zahodne države ukinile uvoz v Sovjetsko zvezo. 
Poleg oblačil tudi surovin za izdelavo razkošnih oblačil ni bilo, saj je pred vojno Rusija kar 85% 
blaga uvažala iz tujine124, kar se je kot omenjeno po revoluciji prekinilo. Počasi se je začela 
razvijati sovjetska modna industrija, ki je izdelovala vsakdanja sovjetska oblačila za proletariat in 
modna, elegantna oblačila s pridihom zahoda za meščane, ki so si jih lahko ogledovali na modnih 
revijah novih modnih hiš. 
Spremembe so bile za konstruktiviste kulturno in politično nesprejemljive, Tretjakov kot velik 
ideolog je napadel novo politiko v članku “LEF in NEP”, kjer je naznanil, da se revolucija za 
pristaše LEF-a še ni končala.  LEF – leva fronta umetnosti je kot revija izhajala med leti 1923-25, 
ter kot Novi LEF med 1927-29. Nastala je kot želja po prevladi konstruktivizma nad ostalimi izmi. 
Revija je imela svoje prostore v moskovskem stanovanju Osipa in Lily Brik, kamor so ljudje stalno 
prihajali in kjer so potekale dolge diskusije o vseh tipih umetnosti od poezije, filma, oblačil itd. 
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Okoli revije LEF so se zbrali umetniki, ki so sledili konstruktivističnim načelom, Varvara 
Stepanova, Ljubov Popova, Aleksander Rodčenko, Vladimir Tatlin in brata Vesnin. NEP je postal 
poosebljanje vsega, proti čemur so se borili - pretiranega razkošja, ki je vključevalo tudi modo. 
Vrnilo se je krzno, svila in vse to se je bohotilo v izložbah, ki jih je Varvara Stepanova tako 
prezirala.125 
Boljševiki so se sedaj borili z zgodovino meščanske pred-revolucionarne mode in situacijo, ki je 
nastala zaradi nove ekonomske politike. Proti koncu dvajsetih so izgubljali politično moč, saj 
njihova utopična utilitarna oblačila nikoli niso bila podprta s strani ljudstva. Anatolij Lunačarski 
ljudski komisar za izobraževanje, ki je dolgo podpiral konstruktiviste, se je zavedal potrebe po 
novi sovjetski modi, ki ne bo utopična, hkrati pa ne bo povsem pod vplivi zahoda. Ministrstvo za 
lepe umetnosti je s pomočjo Lamanove prišlo na dan z obleko, ki je estetsko lepa, preprosta v 
svojem kroju in z vzorci ljudskega izvora (sl. 22). Tu je prišlo do preloma s konstruktivisti, ki so 
zavrnili modo, ker so zavračali preteklost in želeli formirati družbo na novih temeljih. Nasprotno 
so boljševiki z novo umetniško obleko želeli ustvariti nov socialistični stil, ki zaradi 
funkcionalnosti in ekonomičnosti ne zavrača preteklosti v celoti, hkrati pa se izogne 
kapitalističnim praksam.126 
Rojena leta 1861, je Nadežda Lamanova pričakala revolucijo v svojih poznih petdesetih. S svojim 
znanjem je bila avantgardna sila v post revolucionarnem oblačilnem “laboratoriju”. Sodelovala je 
z različnimi gibanji, a ni nikoli postala pripadnica nobenega. Oblačila, ki jih je ustvarila, so bila 
narejena v stilu, ki je zaobjemal vse, kar so njeni sodobniki objavljali, hkrati pa se je mešal z 
njenimi kreacijami izpred vojnih let.127  
 
Veliko vzporednic lahko potegnemo med njo in konstruktivisti, s katerimi je sodelovala leta 1923. 
Ilustracije v reviji Rdeče polje, ki so pospremile članek “Umetnost sodobnih oblačil”, so 
prikazovale ob boku dekadentno modo zahoda in Lamanina preprosta oblačila. Okrasje zahoda je 
slabšalno opisano divje in brez smisla, medtem ko je Lamanova hvaljena za svoje dekoracije, ki 
se organsko skladajo z obliko oblačila. Njen okras je vseboval konstruktivistične elemente 
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Sepanove, Rodčenka... Oblačila, ki jih ustvarila iz preprostih krojev, so prevzela vlogo platna za 
umetniško izražanje preko tekstilnega okrasja. Gre za sodelovanje umetnikov v tekstilnih 
delavnicah, za kar se je zavzemala Lamanova, saj je bilo to lažje izvedljivo kot delovanje umetnika 
znotraj industrije.128  
 
Do sodelovanja je prav tako prišlo med ukrajinskimi tradicionalnimi (kuštar) delavnicami in 
avantgardisti. Te so povabile članice Kijevske kuštar zveze za kmečke ročne obrti, med katerimi 
je bila najbolj prepoznavna Aleksandra Exter. Kuštar umetniško gibanje se je pojavilo v letih 1870 
in od takrat naprej skrbelo za preživetje kmečke umetnosti in obrti. Kmečko življenje so ogrožali 
mehanizacija kmetijstva, industrializacija države in nov način življenja, ki je prihajal iz zahoda. 
Gibanje so ustanovile ženske iz vplivnih, bogatih družin, ki so v tem videle svojo nacionalno 
dolžnost, hkrati pa je bila filantropija edina možnost za ženski nastop v javnosti. S svojim lastnim 
denarjem so najemale obrtnike, ki so učili kmečke ženske tradicionalnih obrti, na katere so 
pozabile zaradi novih oblik služenja denarja. Obrt je sestavljalo tradicionalno žensko opravilo- 
šivanje, vse od čipk, vezenin in pletenin, s sodelovanjem z umetniki je to takrat obrtno delo postalo 
moderna umetnost.129  
 
Natalija Gončarova, Olga Rozanova, Nina Genke, Nadežda Udaltsova, in Ljubov Popova so 
prispevale svoje abstraktne motive in kroje za tekstil, torbe, odeje, blazine, prte, modne dodatke 
etc., ki so jih ročno izdelali v delavnicah. Spoj med tradicijo in avantgardo je bil značilen za NEP 
obdobje, ki ga je zaznamovalo delovanje Lamanove. Njena ljubezen do tradicionalnega tekstila jo 
je leta 1923 pripeljala do sodelovanja z Aleksandro Exter, ki je v svoje futuristične kroje vnašala 
tradicionalne ukrajinske motive.130  
 
Skupaj s še nekaterimi modnimi oblikovalkami sta bili del državno financirane modne hiše Atele 
mod, (sl. 19) ki se je odprla v Moskvi kot del Moskovskega tekstilnega sklada, ki je v času 
državljanske vojne proizvajal in prodajal vojaški tekstil. Z vzponom NEP se je sklad osredotočil 
na proizvodnjo vsakdanjih izdelkov za potrebe proletariata. Njegov namen je bil proizvodnja in 
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distribucija konfekcijskih oblačil, ki jih je med drugim oblikoval in v svojih izložbah razstavljal 
Atele Mod na modni ulici Petrovka. Ta oblačila so originalnih krojev in ne kopije francoske mode, 
oblikovana in narejena v Rusiji. Atele je bil zadolžen, da preuči okus potrošnikov in na podlagi 
ugotovitev oblikuje modele oblačil za moške in ženske delavce, otroška oblačila, oblačila za 
posebne namene (spetsodežda), prav tako pa tudi kostume za gledališče in film.131 S svojimi 
raznolikimi nalogami, od preprostih delavskih oblačil do prefinjenih oblek za družabne večere v 
gledališču, butik dobro prikazuje heterogenost družbe, ki se je oddaljila od sivih let revolucije.  
 
Atele je imel možnost predstaviti svoja dela večjemu občinstvu na prvi Vseruski umetniško-
industrijski razstavi v Moskvi. Industrijski izdelki so bili razstavljeni skupaj s tradicionalnimi 
kmečkimi (kuštar) obrtnimi izdelki, od rezbarij, keramike do tkanin. Obrtni del je bil mnogo večji, 
saj se je takrat industrija šele postopoma postavljala na noge, vseeno pa so bili izdelki iz 
industrijskih obratov kvalitetnejši in lepši kot prej. Prav zato so na razstavi ob bok postavili 
obrtniška ročna dela in industrijske izdelke, da se je, tako kot prva, tudi industrijska dela začelo 
dojemati kot umetniška dela. Nenazadnje so jih oblikovali umetniki in umetnice, kot so bile članice 
modne hiše Atele (sl. 23). Razstavni odbor je modno hišo celo nagradil s certifikatom najvišje 
stopnje za primerne kroje in obarvanost tekstila, za umetniška dela, ki kljub svoji artistični 
vrednosti zaradi svoje oblike in materiala dobro služijo telesu, ter za inovativnost pri iskanju novih 
sodobnih oblačil.132 
 
Surovine, ki so bile na voljo in iz katerih so ustvarjali oblačila, so bile predvsem vojaške tkanine, 
mehka flanela, ponjave iz platna, poceni bombažne ali nebeljene lanene tkanine, ki v svojem jedru 
niso imele izrazite strukture, bile so ali premehke ali pretrde, hkrati nobena tkanina ni imela 
vzorcev ali bila barvana, vse so bile dolgočasnih in umazanih vojaških barv. Iznajdljivo so porabili 
vse, kar jim je bilo na voljo, tudi posušeni grah, ki so ga kot okras uporabljali namesto korald. V 
teh pomanjkljivih materialih je Lamanova iskala kvaliteto in ni tratila časa, da bi v svojih krojih 
prikrivala izvor tekstila. Iskanje kvalitet posameznega materiala jo je privedlo do novega načina 
izdelovanja oblačil, saj je iz estetskega prešla na funkcionalno. Oblačila je oblikovala tako, da so 
bila v maksimalno pomoč telesu nosilca, ko je opravljal določena dela. Postopek izdelave je začela 
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s preučevanjem materiala, kakšen je na otip in kakšno strukturo lahko nosi: »Lastnosti materiala 
se mora imeti v mislih, saj tkanina nikoli ne popusti prisilnemu preoblikovanju...tkanina, tudi 
najcenejša lahko služi kot izhodišče za lepo obliko, dokler se upošteva njene zmožnost.«133  
 
Po materialu je bila na vrsti oblika kroja in temeljna oblika, iz katere je ustvarila oblačila, je bil  
zaradi svoje preprostosti pravokotnik. Različne pravokotnike je lahko izrezati kjerkoli, saj ne 
potrebujejo veliko natančnega oblikovanja in materiala. Celoten proces njenega dela vsebuje 
mnogo avantgardnih idej, a ji zaradi tega še ne moremo pripisati pripadnosti kateremu od gibanj. 
Podobnosti lahko upravičimo z vpogledom v njeno razmišljanje in dela pred revolucijo. 
Pravokotnik, lik, ki so ga avantgardisti množično uporabljali v svojih delih, je Lamanova 
uporabljala že dolgo pred revolucijo, vendar ne za oblačila odraslih, temveč otrok. V času svoje 
prve trgovine je bil kvadratni kroj zaradi svoje preprostosti osnova za otroška oblačila, ki so ga 
nato obogatili z okrasjem, volančki, barvami idr. Od takrat je poznala prednost preprostega 
kvadratnega kroja, ki prinaša varčevanje z materialom in omogoča hitrejše šivanje oblačil (sl. 
24).134  
 
Odmik od konstruktivizma kaže tudi njeno zanimanje za preteklost in tradicionalne noše, ki jih je 
pri iskanju oblike za delavske uniforme uporabila za zgled. Namesto za pajaca se je odločila za 
ruski kaftan in ga preoblikovala za potrebe sodobnega urbanega človeka (sl. 23). Kaftan je bil 
narejen iz lahkega in zračnega materiala, saj je bil v svojem bistvu namenjen za gospodinjska, 
vrtna ter ostala ročna opravila. Poleg svoje funkcionalnosti je imel še eno prednost, enostavno ga 
je bilo spremeniti iz poletnega v zimsko oblačilo ter iz vsakodnevnega v praznično s preprostimi 
dodatki kot so barvne rute, predpasniki in koralde. V zapisih opisuje, kako bi eno oblačilo lahko z 
manjšimi spremembami uporabljali na tri načine. Preprosta ohlapna obleka, narejena iz enega kosa 
nebeljenega blaga, bi bila namenjena uporabi v domačem gospodinjstvu, za delo bi se dalo na 
obleko pripeti rokave, črne ali enake barve kot je obleka, za praznovanja, festivale ali gledališče 
pa bi si ogrnili čez obleko klasični barviti ruski kaftan, ki ga imajo vsi v svojih domovih. 
Individualizem zaznan pri kaftanu, ki bi se s svojo obliko prilagajal željam posameznika, zaznamo 
tudi pri ideji o merah za izdelavo oblačil vsakega posameznika. Lamanova kot ena redkih izjem, 
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ni želela uporabljati konfekcijskih številk, ki so postale del industrijskega izdelovanja. Ni se 
strinjala s socialistično idejo o kolektivnem telesu in oblačilih, ki niso pristajala nobenemu. V 
ospredje je še vedno vztrajno postavljala človeka kot posameznika, ki mora imeti oblačilo narejeno 
po lastnih merah in razmerah v življenju.135 
 
Nekaj mesecev po vseruski razstavi je Atele Mod začel z izdajo svoje lastne revije, ki se je 
imenovala Atel'e. Poleg likovnih umetnikov so sodelovali tudi pesniki in pisatelji, med katerimi 
sta najbolj znana pesnica Anna Akhmatova in njen mož, umetniški kritik Nikolaj Punin. Revija je 
nagovarjala bogate kupce, ki so iskali elegantna in unikatna dela za posebne priložnosti (sl. 20, 
21). Lamanova in Exter s svojimi gledališkimi izkušnjami in Olga Khokhlova kot manekenka, 
znana balerina aristokratskega rodu, so reviji prinesle visok ugled in branost. Razkošna oblačila in 
izbrano izdelana pokrivala so imela precejšen haute couture izgled, kar ne preseneča glede na 
pretekle stvaritve Lamanove, ko je skrbela za garderobo buržujev in aristokratov. Paradoks časa, 
ko se ista delavnica trudi izdelovati preprosta oblačila za množice in izdelke visoke mode, je 
očiten.136 
 
V duhu NEP je revija Atel'e s svojim programom želela vrniti besedo moda, ki je bila zaradi 
svojega buržoaznega značaja osovražena s strani konstruktivistov. Modna oblačila, članki o tangu, 
najnovejših gledaliških igrah, podobe gledaliških kostumov in gala oblek znanih oseb so krasila 
njihove strani. Skice, fotografije, članki o modi so bili pokazatelji, da so avtorji revije dobro 
poznali in spremljali modne trende zahodnega sveta. S svojimi članki je revija namigovala, da je 
visoka moda za vse, hkrati pa so preko revije sprejemali tudi privatna naročila za obleke višjega 
cenovnega razreda, kar je bilo povsem v nasprotju z egalitarno in brezrazredno miselnostjo 
sovjetske družbe.137 
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Članki so izražali tudi nestrinjanje z boljševiško ahistorično in konstruktivistično miselnostjo o 
oblačilih in razglabljali o primernejših opravah za socialistično populacijo. Zelo strogo so nastopili 
proti prozodeždi kot utopični zablodi, ki v praksi ne bi mogla postati vsakodnevna oprava.138 
O funkcionalnem delovnem oblačilu se je v reviji razpisala Exter, ki se je zavedala, da je to 
vprašanje nujna tema razprave, saj proletariat predstavlja večinsko prebivalstvo, torej mora 
sovjetska obleka odgovarjati prav njim in določenemu delu, ki ga opravlja. Njena ideja je bila, da 
se mora obleka razviti iz dveh obdobij vsakodnevnega življenja, dela in prostega časa. Sprememba 
namembnosti obleke mora biti ekonomična in primerna, hkrati pa tudi higienska. V skicah, ki jih 
je objavila je realizirala svoje funkcionalistične ideje, saj se lahko ista oprava nosi kot dnevna, 
večerna ali pa delavska obleka preprosto z dodajanjem ali odvzemanjem različnih plasti. Poleg 
funkcionalnih in preprostih oblačil, ki so lahko bila serijsko proizvedena, je bila Exter tako kot 
Lamanova podpornica oblek naročenih po meri. Menila  je, da si vsak človek zasluži obleko, katere 
kroj se pravilno in udobno prilega telesu posameznika, ter barvno in dekorativno ustreza 
njegovemu karakterju. Pri zasebnih naročilih se je naslanjala na modo art decója, ker je zahodne 
vplive dojemala kot nekaj običajnega, saj je veliko časa pred revolucijo preživela v Parizu, kjer se 
je med drugim spoprijateljila s Picassom in Braquom. Za novo meščansko elito je ustvarjala 
večplastna oblačila iz za delavce nedostopnih prestižnih materialov, kot so saten, svila, usnje in 
krzno.139 
Tako kot v delih za zasebne naročnike Exter ni pozabila na svoje futuristične začetke pri 
ustvarjanju za filmsko umetnost.  V njenem opusu so se obdržale lastnosti futurizma, v enem kosu 
oblačila je rada združila več materialov in s tem ustvarila izjemno pisana in dinamična oblačila. 
Vrhunec njenega delovanja je prestavljal eden prvih znanstvenofantastičnih filmov iz leta 1924, 
Aelita, kraljica Marsa, za katerega je Exter ustvarila celotno kostumografijo. Kostumi so bili 
sestavljeni iz kovine, žic in podobnih neobičajnih materialov za izdelavo oblačil. Poleg kostumov 
je bila utopična in futuristična tudi scenografija, povsem brez spominkov na preteklost, zagledana 
samo v prihodnost. Zgodba se dogaja v utopičnem svetu po ruski revoluciji na Marsu, kjer 
razkošna futuristična dekoracija ni bila izbrana po naključju, saj je kot umetnost tega časa tudi film 
vseboval politično noto in poučni nauk. Nauk se je navezoval na takratno stanje v državi, ko je 
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razkošje postalo nekaj, kar so si ljudje želeli, si zanj prizadevali in s tem pozabili na sovjetsko 
ideologijo ter dejstvo, da v družbi niso sami, temveč so del kolektiva. Film je želel poudariti, da 
razkošje ne prinese trajne sreče, temveč jo prinese le skupno delovanje za izgradnjo dobre 
sovjetske države. Aelita je imela velik vpliv na kasnejše tuje znanstvenofantastične filme, med 
drugim tudi na svetovno znan film Fritza Langa Metropolis.140 
Atel'e in umetniki okoli revije so hoteli modo uskladiti s politiko socializma, uporabno umetnostjo 
in domačo industrijo, vendar jim to ni uspelo, zaradi česar je revija izšla v le eni številki. Vzrok za 
to je bila poplava različnih pred-revolucionarnih modnih revij, ki so se ponovno pojavile na trgu. 
Nove revije so z veseljem v svoje roke sprejele žene in dekleta meščanskih povzpetnikov. V njih 
so bile objavljene številne skice flapper oblek, ki niso bile sovjetske interpretacije, temveč 
dobesedne kopije najnovejših modnih smernic zahoda. Za večjo dostopnost so revijam priložili 
tudi vzorce krojev, s katerimi so lahko šivilje ali gospodinje same sešile flapper obleke. Skicam 
so kot predlog za celosten izgled dodali modne čepice in čevlje s koničastim zaključkom. S tem in 
različnimi oglasi so poudarjali vlogo žensk kot vnetih potrošnikov luksuznih dobrin vseh vrst: 
krzna, kozmetike, parfumov, modnih dodatkov in seveda oblačil.141 
Kljub neuspehu revije je izvozni oddelek industrijske zveze zadrug povabil k sodelovanju 
Lamanovo in preostale umetnice iz Atele Mod, da so leta 1925 predstavljale Sovjetsko zvezo na 
svetovni razstavi moderne dekorativne in industrijske umetnosti (Exposition internationale des 
arts décoratifs et industriels modernes). Plodnega sodelovanja med Exter in Lamanovo ni bilo več, 
saj je Exter zaradi politične situacije leta 1924 emigrirala v tujino, tako da so v Parizu poleg 
Lamanove svetu predstavile sovjetsko modo še Mukhina, Pribylskaia in nečakinja Lamanove, 
Nadežda Makarova. Njihova oblačila so bila, za razliko od razstave v Rusiji, tu na ogled v 
obrtniškem delu poleg tradicionalnih ruskih ročnih spretnosti. Makarova je v svojih zapisih dejala, 
da so vsem svojim sodobnim krojem oblačil dodale pridih domačega, nacionalnega značaja. V ta 
namen so uporabile vezenine s tradicionalnimi ljudskimi in hkrati geometrijskimi vzorci 
konstruktivistične narave, da so ustvarile dinamična, barvna oblačila, ki se bila mešanica 
sodobnega in tradicionalnega. Za svoja oblačila iz preprostih materialov, a elegantnih krojev so 
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ustvarjalke prejele glavno nagrado (Grand Prix) za izvirno prepletanje nacionalnega in modernega 
modnega sloga.142  
 
Lamanova je pri svojem delu očitno uporabljala konstruktivistične metode; uporabljala je material 
primeren za točno določene oblike in funkcije, poenostavila je kroje oblačil za ekonomično in 
enostavno izdelavo oblačil in iskala prave oblike za socialistično modo. Tako kot Tatlin, Rodčenko 
in drugi v državnih delavnicah je izdelovala le unikatne modele. Ciljala je na ustvarjanje in širjenje 
socialistične podobe v večjem obsegu, vendar stran od tovarn. Množično proizvodnjo je želela 
preusmeriti v majhne obrtniške delavnice, k domačim šiviljam, vrniti jo je želela v tisoče 
posameznih domov, kot so to počeli že pred vojno. Leta 1925 je v partnerstvu z Vero Mukhino 
prispevala k zbirki poučnih vzorcev z naslovom Umetnost v vsakdanjem življenju. Ta projekt je 
ruskim družinam in delavskim klubom po pošti poslal navodila za izdelavo vrste uporabnih 
sovjetskih predmetov. Portfolio spominja na čase poznih let devetnajstega stoletja, ko so v revijah 
objavljali vzorce vezenja in čipk za domače šivilje, ali na leta prve svetovne vojne, ko so bralke 
spodbujali, da proizvedejo veliko število vojaških nogavic in kapuc in tako neuradno dopolnjujejo 
vojaško tovarniško proizvodnjo. Vsi ti projekti so bili ustvarjeni za skupno dobro, posamezniki so 
izdelovali nekaj kolektivnega, kot je bila to pomoč za vojake ali pa so v svojih domovih sicer 
individualno ustvarjali izdelke, ki so imeli skupno sovjetsko dušo.143 
 
V svojem delu se je začela oddaljevati od ideje o oblačilih primernih za mase ljudi, saj je prišla do 
spoznanja, da bi se morali reform lotiti drugače. Upoštevati bi morali dotične kupce in se 
osredotočiti na individualizacijo. Industrijsko produkcijo unitarnih oblek je obsodila, saj povsem 
ignorira dejstvo, da telesa niso enako grajena. S konstruktivisti se je sicer strinjala v nekaterih 
točkah, med drugim bi tudi ona ukinila modo, ki zastara in se z vsako sezono zamenja. Vseeno pa 
je ostala trdna pri svojih prepričanjih, da oblačila ne morejo biti le funkcionalna, temveč se morajo 
harmonično skladati z nosilcem in pri tem upoštevati njegovo individualnost, okus in telesno 
zgradbo. Oblačila morajo omogočiti nosilcu izražanje njegove edinstvene individualnosti in 
njegovega okusa. Njena oblačila so tako predstavljala zahodne kroje, ki so se osredotočali na 
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navidezno izboljšanje telesnih proporcev, hkrati pa je oblačilom dodala sovjetski duh z ročno 
izdelanimi dekoracijami čipk in vezenin z ljudsko motiviko. S to kombinacijo je združila 
funkcionalnost in estetiko. Čeprav so bile njene kreacije podprte s strani ljudskega komisariata, se 
kljub temu niso znašle na trgu za vso populacijo. Želja, da bi to postala standardna sovjetska moda, 
se jim ni uresničila, saj so ročne izdelane dekoracije zahtevale veliko intenzivnega dela in niso bile 
primerne za masovno industrijsko produkcijo. Tako so bile Lamanine obleke narejene le v 
ateljejih, kot unikati, ki so si jih lahko privoščili le bogati. 144 
Pri pregledu dolge kariere Lamanove spremljamo njeno izjemno moč prilagajanja novim 
razmeram, tako političnim kot ekonomskim. Sama je prišla do idej o konstrukciji, materialu, obliki 
in množični proizvodnji - vse kar zanima konstruktiviste - z lastnimi izkušnjami iz modnega 
oblikovanja iz devetnajstega stoletja. Skozi svoje delo je vsa leta konsistentno vplivala na modne 
smernice, ne glede na politično situacijo. Po vzponu NEP, ko je sprejemala mnoga luksuzna in 
draga zasebna naročila za “neobstoječo” visoko družbo, se je posvetila vsakdanjim oblačilom, še 
vedno lepim, a hkrati vidno podvrženim novi estetiki-preprostosti, ki je sledila zahodnim krojem 
in sovjetski barvni shemi zemeljskih odtenkov.145 
 
Po letu 1925 je naraščalo zanimanje za realistične vrednote znotraj umetnosti. 
Nerealistične/utopične razstave, če so bili postavljene, so bile deležne slabih kritik in obtožene 
ideoloških odtujitev. Eksperimentalnost oblik v kreiranju in filmu, ki ga je podpirala Oktobrska 
skupina je bila prav tako deležna kritike, ki je člane označila za buržujske in formalistične.146  
Nova modna revija Ženski žurnal je prišla na trg leta 1926 (sl. 25, 26). Namenjena je bila ženskam 
delavskega razreda in jih nagovarjala z modnimi oblačili, ki niso več sledila NEP estetiki v svojem 
luksuzu in ekstravaganci. Ideološko je bila podobna boljševizmu in Lamanovi, ki je za revijo 
napisala tudi nekaj člankov. V reviji so objavljali skice v stilu kubizma, suprematizma, zahodnih 
krojev z ljudskimi detajli in kopijami iz zahodnih revij. Sodobne naslovnice, ki sta jih velikokrat 
naredila brata Stenberg, so prikazovale lepo urejene ženske v minimalističnih oblačilih, modnih 
športnih opravah med prostočasnimi aktivnostmi kot so branje, sprehajanje, sončenje in plavanje. 
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Naslovnice so bile precej zahodnjaškega duha, vendar so bile ženske vedno prikazane v okolju 
boljševiške narave. V prvi številki je urednik zapisal, da je bila revija ustvarjena kot tamponska 
cona med konzervativno unitarnostjo, ki je nasprotovala razlikam med spoloma, ter prevelikim 
navdušenjem in poveličevanjem zahodne modne industrije.147   
S tekmovanjem za najboljšo sodobno žensko obleko, je revija pripomogla k razvoju sovjetske 
mode, saj so dobili nabor modnih predlogov z vseh koncev države: od moderne verzije 
tradicionalnega ruskega sarafana za sodobne gospodinje do večernih oblek in uniform za delavke. 
Raznolikost oddanih skic je bila odraz družbe, kjer so imele ženske vsaka svojo individualno vizijo 
o prihodnosti mode. Njihova vsakdanja realnost je zahtevala za vsako posebej svojo vrsto oblačil, 
glede na delo, ki ga je opravljala, pokrajine, iz katere je prihajala... Da bi lahko v svoj vsakdan 
bralke vključile delček mode, je revija za skice objavljenih oblek, domačih in tujih, priložila 
papirnate kroje. Oblačila so lahko izdelale same doma ali najele šivilje, ki so delo opravile zanje. 
S kroji iz revije so si lahko pomagale pri osnovnem kroju in na koncu izdelale oblačila po svojem 
okusu z dodajanjem raznih vzorcev in barv s čimer so oblačila individualizirale.148  
Ideje dvajsetih let o novi proletarski modi in konstrukciji unitarnih oblačil so bile precej utopične 
za lačno in uničeno državo, ki je bila skoraj čisto brez moderne tekstilne industrije. Pod takimi 
pogoji je bilo skoraj nemogoče vsej populaciji priskrbeti minimalno število potrebnih oblačil brez 
pravih velikih tekstilnih tovarn, ki bi bile zmožne masovne tekstilne industrije z relativno 
kvalitetnimi in poceni oblačili. Kljub večjim poskusom vzpostavitve pristno sovjetske mode in 
radikalnim eksperimentom z obleko, je v resnici vse to zelo malo vplivalo na sovjetsko populacijo, 
saj v okolju, kjer ni poskrbljeno za osnovne potrebe ljudi, zares ni veliko prostora za modo. 
Posledično je prevladovala obrtna proizvodnja oblačil in tradicija prejšnjih generacij, ki so same 
poskrbele za svoja oblačila.149 
Mestnim delavkam je bil ljubši zahodni videz in njihova moda, kot pa ideološka preprosta oblačila, 
ki jih je sistem promoviral. Veliko žensk na ulicah večjih mest je izgledalo bolj primernih za 
naslovnice ameriških revij kot pa za sovjetsko okolje, imele so kratke lase, populjene obrvi, bile 
so močno naličene in oblečene v oblačila, značilna za flapper kulturo zahoda. Goreči podporniki 
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režima so v tem videli močno ideološko nasprotovanje, saj se je s tem le povečevala razlika med 
spoloma, ki so jo želeli zatreti. Na splošno je bila kljub napisanemu taka oprava tolerirana in celo 
Tretjakov kot glas levice je razumel, da s tem delavke pobegnejo iz svojega dolgočasnega 
vsakdanjika v tovarnah. V začetku tridesetih let se je z zamenjavo režima oz. Stalinovo prevlado 
končala toleranca do vplivov zahoda, vlada je disciplinirala in prevzela kontrolo nad telesi svojih 
državljanov.150 
Pred vzpostavitvijo prve gospodarske petletke leta 1929 je Stalinov režim ukinil NEP in celotnost 
kulture, ki je stala za to politiko, kot tudi različne avantgardne predloge in eksperimentiranja z 
oblačili. Ponovno je prevzel konzervativno držo, kar se tiče enakopravnosti med spoloma v 
socialistični državi, a je hkrati dovoljeval glamur in ženstvenost, ki jo je s seboj v oblačilno kulturo 
prinesel NEP. Idealno telo je ponovno postalo oblinasto in ženstveno, zavrnili so 
konstruktivistično žensko z geometrijsko poudarjenimi robovi in deško postavo. V masovni 
oglaševalni akciji so predstavili svojo idealno super žensko boljševiškega sloja kot utelešenje 
naravne ženskosti in elegance. Z novo in tako radikalno postavitvijo meje med spoloma je za 
tekstilno industrijo pomenilo novo produkcijo konvencionalnih, a hkrati estetskih krojev, ki so 
poudarjali dobre lastnosti telesa. Prenehala se je izdelava konstruktivističnih oblačil, pa tudi oblačil 
z ljudskimi vzorci, ki so bila priljubljena dela Lamanove. 151  
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Ob pregledu razvoja oblačilne kulture v začetku Sovjetske zveze je mogoče opaziti izjemno 
napredno miselnost, ki bi ji danes brez konteksta lahko pripisali mnogo kasnejši datum. Umetniki, 
polni upanja in želja po boljšem svetu znotraj mlade države, so na platna ulic, zgradb, utilitarnih 
objektov in tekstila izlili svoje ideje za novega utopičnega človeka, s katerimi so se zamotili pred 
resničnim življenjem okoli sebe, polnim lakote in pomanjkanja. Vzpon filmske industrije in 
eksperimentalnega gledališča je imel poleg umetniške note tudi propagandno, saj je bilo v državi, 
kjer je bila več kot polovica populacije nepismena, preko vizualnih medijev najlažje deliti ideje in 
prepričanja. Kljub državnim manipuliranjem so avantgardni umetniki dobro prilagajali svoja dela 
stanju v državi in skoraj 10 let vztrajali na njene čelu, kot vodilna smer v institucijah umetnosti.  
Z združitvijo umetnosti in življenja so se nekatere umetnice Varvara Stepanova, Ljubov Popova 
in Aleksandra Exter posvetile oblačilom za novo sovjetsko družbo. Želele so si dinamičnih oblačil 
brez klasičnih rožastih vzorcev in konservativnih rigidnih krojev, ki niso omogočali aktivnega 
življenja svojim nosilcem. Začele so z gledališko produkcijo in filmsko, v industriji pa jim je 
spodletelo zaradi posebnih geometričnih krojev, ki jih zastareli šivalni stroji niso znali producirati. 
Za časa NEP je postala glavna umetnica v modni sferi že v pred revolucionarnem času oboževana 
Nadežda Lamanova. Ta je ustvarjala obleke zahodnega kroja z ljudskimi motivi, tako so bile 
ženske znova v najnovejših krojih s kančkom državne zavednosti, vendar tudi ta oblačila niso 
prišla v masovno produkcijo zaradi svojih vezenin, ki so bile ročno našite. Tako so ta oblačila 
pristala v butikih za bolj premožne.  
Rešitev za lepa, modna in masovno dostopna sovjetska oblačila tako ni bila najdena, ta izziv je 
poleg ostalih pomembnih doprinosov k modi Lamanova pustila kot svojo dediščino naslednjim 
generacijam sovjetskih modnih oblikovalcev.152 
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Oblačilna kultura med leti 1917 in 1932 je doživela zaradi političnih in družbenih sprememb 
mnogo vzponov in padcev. Po oktobrski revoluciji je optimizem zaradi novo nastalega prostora v 
kulturi prevzel avantgardne umetnike in jim dal upe za boljšo prihodnost. Prva leta nove države so 
bila obetavna, saj so se umetniki uspeli izviti iz rok institucionalne umetnosti in zasesti položaje v 
politiki. Delovali so izven umetniških okvirjev, a vseeno umetniško ustvarjali, kar jim ni bilo 
dovolj. Življenje in umetnost so želeli izenačiti in s tem razširiti vpliv umetnosti v vse sfere 
življenja na novo nastalega družbenega razreda, proletariata. Ena od sfer, ki so si jo s svojimi 
avantgardnimi idejami želeli izboljšati tako ekonomsko kot ideološko, je bila tekstilna industrija. 
S svojimi še nikoli videnimi inovativnimi kroji so spremenili dojemanje oblačil. Ta niso bila več 
podvržena modnim smernicam zahoda, v resnici niso bila niti modna, ker so besedo samo pustili 
v preteklosti meščanske družbe. Oblačila so postala le kos tekstila na telesu. Nosilcu so omogočala 
svobodno gibanje in udobje, bila so narejena s funkcionalnostjo v misli, prilagojena vsakemu 
poklicu posebej. Spremenili so se kroji, postali so enostavnejši, za njihovo izdelavo se ni 
potrebovalo veliko znanja in materiala. Dekorativnost tekstila se je prav tako spremenila, floralne 
potiske so zamenjali abstraktni in geometrijski vzorci. Zaradi drastičnih sprememb v kulturi se 
ljudje niso mogli poistovetiti z avantgardnimi idejami, bile so preveč abstraktne in agresivne v 
svojem odnosu do zgodovine. Da bi rešili stisko zaradi pomanjkanja oblačil, so vodilni nadzor nad 
napredkom v tekstilni industriji vzeli konstruktivistom in ga predali bolj racionalnim in zmernim 
revolucionarjem. V dvajsetih letih se je tako pod njihovim vplivom začelo proizvajanje tekstila, ki 
je še vedno sledilo funkcionalnim načelom, a je pri krojih in dekoraciji jemalo navdih v zgodovini. 
Ne sicer v zgodovini buržujske francoske mode, temveč med preprostimi ročno izdelanimi tekstili 
ljudskega izvora, polnih barv in tradicionalnih vezenin. Mešanje tradicionalnega in 
revolucionarnega je bilo uspešno in izgledalo je kot da se bo iz tega temelja razvila nova sovjetska 
moda, a zaradi slabega stanja v tekstilni industriji do tega ni prišlo. Stroji, ki so bili v tovarnah še 
izpred časov revolucije, niso bili sposobni izdelovati modernejših krojev z vezeninami, taka ročno 
izdelana oblačila pa so bila zaradi dolgotrajnega izdelovanja predraga za proletariat. Namesto 
množične izdelave tekstilnih izdelkov, so tudi v drugem revolucionarnem valu znotraj tekstilne 
industrije ostali pri unikatnih delih. Z vzponom Stalina se ni več iskalo novih načinov za 
spreminjanje sovjetske mode, ob ponovnem zagonu tekstilne industrije leta 1929 so se znova 
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pojavili predrevolucijski kroji in stili, ideje prejšnjih let so se izgubile, a njihovi dekorativni vplivi 
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